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Abstract 
 
The present project examines the two Danish TV series Forbrydelsen (2007) and Den som 
dræber (2011), which are produced by two different networks. Forbrydelsen is produced by 
the public service network Danmarks Radio, while Den som dræber is produced by the 
network TV2. We are aware that Forbrydelsen experienced great success in Denmark as well 
in other European countries, while Den som dræber dealt with mixed reviews and bad 
ratings. The ratings agree with the general opinion in this project group: We all think that 
Forbrydelsen is a better TV series compared to Den som dræber, but how come?  
We are examining which series is most successful and to do so, we felt the importance 
of considering which traditions they are associated with, and research upon how they create 
dramaturgical progress. To do so we make use of the neoformalist film analysis of David 
Bordwell and Kristin Thompson from the book Film Art: An introduction (2010), in which 
the focus is on the viewers. Their role as the sense making element is important in the 
research to confine why Forbrydelsen got such great ratings compared to Den som Dræber.  
The analysis made clear that the two TV series enter old traditions of crime literature. 
Den som dræber feels more like a copy of something we have seen in American series like 
CSI (2000), even though it departs a bit from the classic American crime tradition. The lack 
of surprise in the narrative configuration and the film aesthetic choices are where Den som 
dræber falls short of Forbrydelsen. 
Forbrydelsen on the other hand incorporates bits and pieces from both the American 
tradition and the British, and still manages to feel original due to the narrative choices in the 
production, the departing from the traditions, and the choices of film aesthetics, which all are 
crucial elements in the success of Forbrydelsen. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
4 af 74  
Indholdsfortegnelse 
1. Indledning	  ......................................................................................................................................	  6	  
2. Problemfelt	  ....................................................................................................................................	  7	  
3. Metode	  ............................................................................................................................................	  9	  
4. Afgrænsning	  ................................................................................................................................	  11	  
5. Videnskabsteori	  ..........................................................................................................................	  13	  
6. Teori	  ..............................................................................................................................................	  16	  
6.1 Krimien som genre	  ............................................................................................................................	  16	  
6.2 Amerikansk krimitradition	  .............................................................................................................	  17	  
6.3 Britisk krimitradition	  .......................................................................................................................	  19	  
6.4 Skandinavisk krimitradition	  ...........................................................................................................	  21	  
6.4.1 Nordic Noir	  .....................................................................................................................................................	  22	  
6.4.2 Miljø og location	  ...........................................................................................................................................	  23	  
6.4.3 Krimien som populærkulturelt fænomen	  ..............................................................................................	  24	  
6.4.4 Krimien som tragedie	  ..................................................................................................................................	  25	  
6.4.5 Krimiens mange ansigter	  ............................................................................................................................	  25	  
6.5 Neoformalistisk filmteori	  .................................................................................................................	  26	  
6.5.1 Genre som kommunikation	  .......................................................................................................................	  29	  
6.5.2 Opsummering af neoformalistisk filmteori	  ..........................................................................................	  30	  
6.6. Dramaturgi	  ........................................................................................................................................	  31	  
6.7 Fortælleformer i tv-fiktion	  ..............................................................................................................	  32	  
7. Analyse	  .........................................................................................................................................	  34	  
7.1 Kronologisk rekonstruktion af Forbrydelsen	  ..............................................................................	  34	  
7.1.1 Politik og forbrydelse - Den dobbelte historie	  ....................................................................................	  37	  
7.1.2 Krimi med social samvittighed	  .................................................................................................................	  38	  
7.1.3 Forbrydelsen som tragedie	  ........................................................................................................................	  39	  
7.2 Den som dræber	  ..................................................................................................................................	  42	  
7.2.1 Narrativitet i Den som dræber	  ..................................................................................................................	  42	  
7.2.2 Fabula og sjuzet	  .............................................................................................................................................	  44	  
7.3 Relation mellem stil og fortælling	  ..................................................................................................	  46	  
7.3.1 Lydens kommunikative potentiale	  ..........................................................................................................	  48	  
7.3.2 Kameraets spændingskonstruktion	  ..........................................................................................................	  50	  
7.3.3 Analytisk sammenfatning af stil og narrativ	  ........................................................................................	  52	  
7.4 Genrekonventionelle vurderinger	  ..................................................................................................	  53	  
7.5 Samlet vurdering	  ...............................................................................................................................	  56	  
8. Appellerer Forbrydelsen til et bredere publikum end Den som dræber?	  .......................	  57	  
8.1 Hvorfor diskutere kvalitet?	  .............................................................................................................	  58	  
8.1.2 Krimigenrens muligheder	  ...........................................................................................................................	  58	  
8.1.2 Krimitraditionens kvalitet	  ..........................................................................................................................	  60	  
8.1.3 Dramaturgisk kvalitet	  ..................................................................................................................................	  61	  
8.2 Samfundsrelevant krimifiktion som forudsætning for seerengagement	  ...............................	  62	  
8.3 Krimien som fælles referenceramme	  ............................................................................................	  64	  
  
5 af 74  
9. Konklusion	  ..................................................................................................................................	  65	  
10. Litteraturliste	  ............................................................................................................................	  67	  
10.1 Bøger	  ..................................................................................................................................................	  67	  
10.2 Artikler	  ..............................................................................................................................................	  68	  
11. Bilag	  ............................................................................................................................................	  70	  
11.1 Bilag 1: Forbrydelsen	  ......................................................................................................................	  70	  
11.2 Bilag 2: Den som dræber	  .................................................................................................................	  72	  
11.3 Bilag 3: 15 DOGMER FOR DR FIKTION	  ................................................................................	  73	  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
6 af 74  
1. Indledning 
Krimien har altid været en genre, der er blevet negligeret af medie- og litteraturforskere, og 
har længe været et udskældt fænomen, der sammenlignet med andre kunstneriske traditioner 
tidligere blev anset for at være lavkulturelt og kitchet. Denne forestilling er der imidlertid 
blevet rykket ved de seneste år. Krimien er blomstret frem på det skandinaviske marked og 
udgør i dag vores kulturs evige bestseller. Tænder man for fjernsynet lørdag aften, ruller 
Barnaby over skærmen som DR’s trofaste lørdagskylling. Kaster man et blik over 
biografernes aktuelle spisesedler, vil man med sikkerhed kunne finde en kriminalfilm på 
menuen. Studerer man bestsellerlisterne inden for litteratur, kan man ikke undgå at støde på 
Camilla Läckbergs navn. Krimiens stilistiske kendetegn optræder i dag i tusindvis af 
forklædninger, og udgør hvad man i gængs tale vil betegne et populærkulturelt fænomen. 
Genren anses ikke længere som lavkultur, men læses og ses derimod af folk i alle aldre og på 
tværs af sociale lag og grupperinger. Krimien er blevet et genstandsfelt for forskningen på 
tværs af forskningsfelter i kraft af genrens populærkulturelle relevans, der udmønter sig i at 
forskningsfelter, der tidligere ikke ville røre krimigenren med en ildtang, pludselig finder 
interesse i det populærkulturelle fænomen. I de seneste år har især den skandinaviske krimi 
oplevet en utrolig opmærksomhed fra udlandet, og i denne sammenhæng fandt vi det 
interessant at undersøge, hvorledes dette kan være, og hvilke overvejelser produktionen bag 
en sådan krimiserie, gør sig i tilblivelsen. I den sammenhæng besad vi en række 
forudindtagede holdninger, som vi ville forsøge at udfordre. Derfor er dette projekt baseret på 
en fælles overbevisning om, at Danmarks Radio producerer krimiserier af højere kvalitet end 
konkurrenten, TV2. Hvad der i virkeligheden ligger til grund for denne noget usaglige 
antagelse, satte vi os for at undersøge.  
Idet kvalitet må siges at være en smagssag, har vi ikke forsøgt at finde et definitivt 
svar på, hvorvidt der kan spores et afgørende kvalitetsmæssigt skel mellem de to producenter.  
Snarere søger vi at komme med potentielle bud på, hvilke greb der skaber den ene 
publikumssucces efter den anden hos DR. Dette projekt har derfor søgt at udfordre og 
nuancere vores forudindtagede holdninger omkring de konkurrerende tv-kanalers evner til at 
producere fængende krimi-serier. Gennem DR’s Forbrydelsen og TV2’s Den som dræber har 
vi søgt at finde svar på, hvilke faktorer der spiller ind i tilblivelsen af en tv-succes.  
Vi vil derfor med udgangspunkt i den narrative fremstilling, neoformalistisk filmteori og 
udvalgte krimitraditioner undersøge, hvad der kan forklare at DR’s Forbrydelsen har opnået 
større succes end den TV2’s Den som dræber.  
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2. Problemfelt 
I vores undersøgelse af de to valgte tv-serier fandt vi det først og fremmest nødvendigt at 
undersøge krimigenrens ophav i Danmark, og derefter se nærmere på DR og TV2’s tradition 
som krimiproducerende kanaler.  
Danmarks Radio har siden den første danske krimiserie Ka’ De li’ Østers (1967) 
løbende udviklet deres tv-serietradition. Særligt efter monopolbruddet i 1988, hvor TV2’s 
oprettelse fandt sted, forekom der et skift, som for alvor satte gang i føljetonserie-
produktionen. DR fik dermed en konkurrent i TV2, hvilket betød at den ene tv-serie efter den 
anden, rullede hen over tv-skærmen. Dette mundede ud i at man i midten af 90’erne 
oplevede, hvad Pernille Nordstrøm betegner “den danske tv-series golden age” (Nordstrøm, 
2004: 9). Det var samtidig i 1990’erne at TV2 producerede og sendte deres første 
egenproducerede krimiserie, Strisser på Samsø (1997). Der gik altså næsten 30 år fra, at DR 
havde sendt sin første egenproducerede krimiserie til, at konkurrenten TV2 sendte en 
tilsvarende. Konkurrencen om seertallet betød, at de to tv-stationer måtte profilere sig på 
kvalitet. Dette bevirkede, at det kunstneriske ambitionsniveau skulle forenes med en succes 
hos det publikum, som det blev præsenteret for. DR markerede sig for alvor på den 
internationale scene, da de efter Rejseholdet i 2002 vandt den første internationale Emmy for 
bedste dramaserie. Herefter fulgte Krøniken i 2004, som med sine 2,7 millioner danske seere 
bag skærmen søndag aften, formåede at sætte rekord. DR cementerer endnu en gang deres 
rolle som banebrydende inden for dansk tv-drama, hvilket ikke kun ses ved den nationale 
begejstring. Flere journalister fra udlandet valfarter hertil for at få indsigt i, hvad opskriften 
bag DR’s succesfulde tv-drama tradition er. The Guardians’ Maggie Brown fremhævede 
DR’s dramahold som “the classiest, most efficient drama factory in the world television” 
(Brown, 2012). Dette bevidner om, at DR’s dramaproduktioner ikke kun opnår anerkendelse 
herhjemme, men at man i international sammenhæng ligefrem omtaler produktionen som 
kompetent verdensklasse. Sammenligner man med konkurrenten TV2, opleves der ikke nær 
så stor publikumssucces i forbindelse med produktion af fiktionsserier. Til trods for at tv-
stationen i enkelte tv-serier benytter samme instruktører og manuskriptforfattere som DR, har 
der kun i enkelte tilfælde forekommet samme fascinationskraft eller seertal som ved DR’s 
krimi-serier. Da TV2’s krimi-serie, Den som dræber, blev sendt i 2011, forventede man et 
seertal, der skulle give DR’s internationale succes, Forbrydelsen fra 2007, kamp til stregen. 
Forbrydelsen er en af DR’s helt store succeser, hvad angår tv-serier, og har med sin succes 
her i Skandinavien og i lande som England, Tyskland og USA skabt en interesse for 
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danskernes måde at producere tv-fiktion på (Agger, 2012). Serien udgør således ikke blot en 
mængde minutters god søndagsunderholdning, men kan betragtes som et stykke kultur, der 
har haft betydning for Danmarks status i andre dele af verden. Selvom TV2’s Den som 
dræber også er blevet solgt til udlandet og bevæger sig indenfor samme genretradition som 
Forbrydelsen, blev den af den brede befolkning modtaget som “Den som gaber’’ 
(Kristiansen, 2011). Til trods for at serien udgjorde TV2’s største fiktionssatsning 
nogensinde, formåede de heller ikke denne gang at imponere det danske publikum i samme 
grad som DR.  
Det igangsætter en række refleksioner i forhold til spørgsmålet om publikums forventning til 
DR’s tv-serier og dramatik samt en interesse for at undersøge, hvad der kan forklare deres 
enorme succes. Det forekommer endvidere interessant at undersøge, hvad deres vellykkethed 
skyldes rent kvalitetsmæssigt og videre stille spørgsmålstegn ved, hvilke årsagsforklaringer 
der ligger til grund for, at de som en public service kanal gentagne gange formår at forny tv-
seriedramatikken. Skyldes det muligvis deres evne til at reflektere over alt fra det danske 
politiske system til vamsede striktrøjer og kvindelige rollemodeller, eller kan man 
udelukkende forklare det ud fra produktionsmæssige vilkår? 
På baggrund af ovenstående interessefelt virker det oplagt at undersøge, hvilke 
produktionsstrategier som danner grundlag for krimiserier produceret af henholdsvis DR og 
TV2. Her vil det være nødvendigt at foretage en empirisk undersøgelse af, hvordan DR og 
TV2 rent stilistisk såvel som dramaturgisk og historisk adskiller sig fra hinanden. Motiveret 
heraf vil en stor del af projektet derfor centrere om produktionsformer og dramaturgi i 
henholdsvis DR’s Forbrydelsen og TV2’s Den som dræber, og til sidst munde ud i en 
diskussion af et mere perspektivrigt spørgsmål vedrørende seriernes kvalitet i forhold til 
genre, tradition og dramaturgi. Som følge heraf vil det undersøges og diskuteres, på hvilket 
niveau disse faktorer har indflydelse på publikums kognitive processer og hvorledes dette 
spiller en rolle i forhold til oplevelsen af kvalitet. Der afstedkommer således et interessefelt, 
som menes at kunne blive besvaret med afsæt i projektets problemformulering: 
 
Med udgangspunkt i en stilistisk og genremæssig analyse vil vi forsøge at afdække hvilke 
krimitraditioner, DR’s Forbrydelsen og TV2’s samtidige serie, Den som dræber, rent formelt 
indskriver sig i, og hvorledes dette har indflydelse på den divergerende succes, tv-serierne 
har opnået. 
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3. Metode  
Formålet med dette metodiske afsnit er at redegøre for, hvordan vi med projektets teori, 
empiri og metodiske tilgang tilsigter at besvare opgavens problemformulering. Afsnittet er 
således en gennemgang af, hvilke til- og fravalg vi har gjort os undervejs i processen og 
hvorfor.  
 Opgaven søger at finde svar på, hvilke faktorer der kan forklare Forbrydelsens og 
Den som dræbers divergerende tv-succes. På baggrund af denne problemstilling vil projektet 
være disponeret i tre overordnede afsnit: et teoretisk, analytisk og diskuterende afsnit.  
Indledningsvist vil det teoretiske afsnit undersøge og redegøre for den genreteoretiske 
kontekst, som de to tv-serier indgår i. I samme forbindelse vil der i genreafsnittet indgå en 
redegørelse for den britiske og amerikanske krimitradition med henblik på at få en forståelse 
for, hvilke traditioner den skandinaviske krimibølge læner sig op ad. For at konkretisere 
genrefeltet vil der på baggrund af Gunhild Agger, redegøres for den skandinaviske krimi og 
dens nutidige stilistiske univers, nordic noir. Endvidere vil en bærende del af det teoretiske 
afsnit være orienteret mod konkrete analyseredskaber til analysen af Forbrydelsen og Den 
som dræber. Her vil der arbejdes med teori af filmteoretikerne David Bordwell og Kristin 
Thompson, som i bogen Film art: an introduction redegør for en række filmiske forhold og 
metoder. Formålet er hermed at afdække, hvordan en kognitivistisk filmteori kan forklare 
sammenhængen mellem seeraktivitet og et filmisk værk. Der vil med udgangspunkt i den 
neoformalistiske tilgang blive redegjort for filmteoretiske begreber, der på hver sin måde 
tilsigter at undersøge, hvordan tv-seriernes narrative strukturer er knyttet til publikums 
perception.  
 Idet at analyseobjekterne begge er tv-serier, henholdsvis en føljetonserie og en 
episodeserie, vil det teoretiske afsnit også vedrøre serielle tv-formater og fortælleformer. 
Dette vil hovedsageligt forklares ud fra professor Ib Bondebjergs definition af serielle 
formater, som beskrives i Elektroniske fiktioner - Tv som fortællende medie (1993). Disse 
redegørende dele skal ses i sammenhæng med hinanden, eftersom de alle menes at være 
gældende faktorer i forhold til projektets interessefelt og problemstilling, der hovedsageligt 
søger at belyse hvilke principper, der gør sig gældende i forhold til spørgsmålet om tv-
seriernes divergerende succes. Teorierne er således udvalgt på en måde, der tilsammen søger 
at kategorisere hvilke parametre, der skal være opfyldt, når det drejer sig om at opnå succes. 
Pågældende succesparametre fungerer således som et egenproduceret opslagsværk, der 
hovedsageligt vil danne ramme om opgavens analytiske del. I denne forbindelse er det for 
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opgavens metode vigtigt at notere, at udvælgelsen af disse parametre er foregået som en 
fortløbende proces i en dialog med det empiriske materiale, Forbrydelsen og Den som 
dræber. Det har for os været vigtigt at understrege, at projektet på forhånd ikke har defineret 
en bestemt måde at forstå succes på, men at det tværtimod tilsigter at arbejde ud fra 
forskellige parametre, som tilsammen bør betragtes som præmisser for succes. 
 Efterfulgt af det redegørende teoriafsnit blev projektets analytiske del indledt med en 
analyse af Forbrydelsens pilotafsnit. Opponerende hertil blev TV2’s pilotafsnit af Den som 
dræber analyseret. For at tyde en tendens i tv-seriernes narrative strukturer samt stilistiske og 
genremæssige markører inddrog vi forskellige sekvenser fra seriernes andre afsnit. Med 
udgangspunkt i de udvalgte afsnit og enkelte scener mener vi, at kunne påvise en stilistisk og 
genremæssig tendens, der netop kan forklare den publikumssucces, som projektet har til 
hensigt at undersøge. Projektets analytiske del er på den måde ikke kvantitativ stærk, men i 
stedet koncentreret om kvalitative iagttagelser fokuserende på udvalgte afsnit og scener fra 
hver serie.  
Endeligt vil det på baggrund af disse analytiske iagttagelser og delkonklusioner 
diskuteres, hvorvidt forskellen på DR’s og TV2’s tv-serieproduktion, traditioner og 
institutionelle vilkår har indflydelse på deres modtagelse og dertilhørende succes. I kraft af at 
Forbrydelsen er produceret af Danmarks Radio undersøges public service-forpligtelsen, ‘den 
dobbelte historie’, og dennes betydning for produktion af tv-fiktion. Her diskuteres særligt 
årsagerne til den lavere seeretilslutning på TV2’s Den som dræber samt, hvad der kan 
forklare DR’s, Forbrydelsen, vellykkethed. På afrundende vis vil der med udgangspunkt i 
diskussionens overvejelser konkluderes på, hvilke strategier og faktorer, der gør sig gældende 
i forhold til de to tv-seriers succes.  
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4. Afgrænsning 
Projektet søger at undersøge nogle af de kvalitetsfaktorer, der danner grundlag for publikums 
perception af Forbrydelsen og Den som dræber. I denne forbindelse vil det derfor være 
nødvendigt at definere, hvad der i projektet menes med succes. Ordet indikerer i dets enkelte 
forstand vellykkethed, anerkendelse og fremgang. Projektet vil dog ikke udelukkende sætte 
lighedstegn mellem anerkendelse, i form af et højt seertal, og succes. Succes benyttes i dette 
projekt som en langt bredere betegnelse, der både dækker over publikumssucces, den 
genremæssige vellykkethed samt en række opfyldte fiktionsparametre, der alle har 
indflydelse på seriens endelige kvalitetsstempel. Argumentet for denne sammenstilling er 
netop at parametrene bør ses som præmisser for kvalitet. Nogle i mindre grad end andre. Det 
vil således være disse præmisser, der vil være rammesættende for projektets analytiske 
redskaber i arbejdet med serierne. Endvidere vil projektet også inddrage et af de 15 
fiktionsdogmer, ‘den dobbelte historie’, DR i 2003 nedskrev. Vi finder dette dogme 
interessant og relevant i projektet i det analytiske arbejde.  
Det empiriske genstandsfelt søger med udgangspunkt i Forbrydelsen, særligt 
pilotafsnittet, samt scener fra andre afsnit, at påvise en gældende tendens i DR’s 
krimitradition. Selvom genstandsfeltet er konkretiseret til én specifik tv-serie, vil der tilmed 
drages paralleller til udenlandske serier af samme genre, der vil fungere som referencer. Som 
følge heraf vil vi reflektere over, hvorledes disse serier har fungeret som inspirationskilder i 
forbindelse med produktionen af Forbrydelsen.  
Vi søger at påvise, hvilke faktorer der gør sig gældende i fastholdelsen af publikum 
samt at forklare, hvorfor Forbrydelsen har opnået så stor succes og hvorfor Den som dræber 
blev modtaget med mindre begejstring. Argumentet for at sammenligne de to serier med 
hinanden synes logisk, eftersom de har en række genreelementer til fælles. De skriver sig 
begge ind i den skandinaviske krimibølge, som gennem de sidste ti år har markeret sig 
indenfor både litteratur, film og tv i resten af verden. Samtidig er det to produktioner, der har 
været et enormt sats økonomisk. Således har de ikke kun krimigenren til fælles, men også en 
række stilistiske og dramaturgiske markører.   
Dog vil det i forsøget på at sammenligne de to serier også være nødvendigt at tage 
højde for elementer, der adskiller de to dem fra hinanden. Dette virker fordelagtigt at 
undersøge, da det giver os nogle redskaber, som kan forklare, hvorfor serierne opnår en så 
blandet modtagelse af seerne. Her vil det blandt andet være nødvendigt at studere serielle 
formater, dramaturgiske virkemidler samt traditionsafvigelser, eftersom disse 
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omstændigheder adskiller sig markant fra hinanden. Vi antager at dette givetvis må have 
indflydelse på de to seriers forskellighed, når det angår opnåelse af et højt seertal. Vi er dog 
på forhånd gjort bekendt med, at der er flere tematiske lag at analysere i Forbrydelsen end i 
Den som dræber, hvilket betyder at Forbrydelsen har fået tildelt mere plads i analysedelen. 
Når der i projektets analytiske del refereres til serierne, vil henvisningen til Forbrydelsen 
være markeret med et “F”, mens Den som dræber vil være markeret med “DSD”.   
  Omdrejningspunktet for analysen vil tage afsæt i neoformalistisk filmteori ved dels at 
benytte David Bordwells og Kristin Thompsons Film Art - An introduction. For at skabe 
bedst muligt overblik over de udvalgte afsnit som helhed, vil projektet yderligere undersøge 
seriernes indre komposition. I forlængelse heraf vil vi med Peter Harms Larsens De levende 
billeders dramaturgi (2003) bevæge os væk fra den klassiske berettermodel og dennes 
præmisser, for i stedet at konkretisere hvilke dramaturgiske konstruktionsprincipper, der gør 
sig gældende i arbejdet med seriefiktion. 
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5. Videnskabsteori 
For at besvare vores problemformulering på bedst mulig vis, vil vi benytte os af humanistiske 
videnskabsteoretiske tilgange inden for et humanistisk genstandsfelt. Humanioras fælles 
genstandsfelt er mennesket og den menneskelige ånd, men set fra forskellige synspunkter og 
ståsteder. Dette giver anledning til at undersøge, hvordan vores projekt videnskabeligt 
bidrager til videnskaben. Herved vil vi reflektere over, hvordan vi gennem dette projekt 
forhåbentlig kan påvise nye elementer og argumenter i humanvidenskaben. 
Når en tv-serie skal analyseres vil der uvægerligt være en stribe af bud på, hvorledes 
denne proces bedst gribes an. Man kan helt grundlæggende starte med at reflektere over, 
hvordan selve mediebegrebet skal gribes an. I den anledning kan man med gavn anvende den 
amerikanske medieforsker, Joshua Meyrowitz’, teori om paradigmer i medieforskningen for 
at forstå, hvad medier er for en størrelse og hvordan de bedst gribes an. Meyrowitz pointerer, 
at der kan eksistere flere paradigmer parallelt med hinanden. Han mener yderligere, at man 
med fordel kan forbinde de tre paradigmer, og lade dem interagere med hinanden, for at 
kunne anskue mediet fra forskellige vinkler og forstå dem i dybden. I sin teori har Meyrowitz 
opstillet følgende tre grundlæggende måder, hvorpå medier kan anskues: medier som kanal, 
medier som sprog og medier som miljø. Inden for det første paradigme, medier som kanal, 
hviler fokus på selve mediets indhold. At opfatte mediet som kanal er den mest almindelige 
tilgang, da det oftest vil være indholdet, modtageren først reagerer på. Paradigmet, medier 
som kanal, stiller gerne spørgsmålstegn ved, hvad budskabets indhold er og hvordan dette 
indhold påvirker modtageren i form af følelsesmæssige reaktioner. Det er samtidig indenfor 
dette felt, at man undersøger strukturen, koderne og formen i indholdet (Meyrowitz, 1997: 
58-60). Det andet paradigme betegnes ‘medier som sprog’. Ved dette paradigme fokuseres 
der på selve mediets såkaldte grammatik, altså ”[…] de bestemte udtryksmæssige variabler, 
eller produktionsteknikker […]”, som mediet indeholder (Ibid.: 60). I forhold til audiovisuelle 
medier vil dette være stilistiske værktøjer som eksempelvis lyd, lys, billedudsnit og klipning. 
Hvert medie vil have dets eget sprog, som er særegen for den mediale platform, det bevæger 
sig indenfor. Mediets grammatik vil som oftest være sværere at få øje på end indholdet, da 
det er indlejret i selve mediet (Ibid.: 60-63). Det tredje og sidste paradigme falder under 
betegnelsen, ‘medier som miljø’. Når medier opfattes som miljø, undersøges mere 
overordnede og kontekstuelle problemstillinger, som blandt andet studerer, hvad der 
kendetegner det enkelte medie, hvordan det enkelte medie påvirker grammatikken og 
hvordan tilføjelsen af nye medier kan ændre ved tidligere medier (Ibid.: 63-66). ‘Medier som 
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miljø’ kan derfor siges at være mere overordnet, eftersom det ikke blot forholder sig til 
mediets indhold, men i stedet betragter mediet ud fra dets kontekstuelle sammenhæng.  
 I projektet vil medier primært blive analyseret ud fra tankegangen om, at medier er 
kanaler, da den analytiske del hovedsageligt vil fokusere på den indholdsmæssige side af tv-
serierne og publikums reception. Dog vil der samtidig blive trukket på logikken om ‘medier 
som sprog’, da projektet tilsvarende vil indeholde en analyse af tv-seriernes grammatik i form 
af lyssætning og lydside samt andre tekniske aspekter, som alle tilhører mediets grammatik. 
Afslutningsvist vil man kunne argumentere for, at mediet også vil betragtes ud fra en 
kontekstuel sammenhæng, eftersom det diskuteres hvorledes DR’s Forbrydelsen ikke kun 
udgør en velskrevet dramaturgisk skabelon. Givet seriens inddragelse af flere perspektiver, 
kan den sættes i relation til den samfundsmæssige kontekst. 
I forhold til at projektet bevidst har valgt at strukturere opgaven med udgangspunkt i 
seriernes indholdsmæssige side, altså ‘medier som kanal’-paradigmet, vil Forbrydelsen og 
Den som dræber blive analyseret på disse præmisser. Der er naturligvis mange 
videnskabelige retninger, inden for hvilke man kan bearbejde ‘medier som kanal’, men for at 
besvare projektets rejste problemstillinger. Der bliver primært gjort brug af den 
neoformalistiske orientering eftersom denne læsning har øje for kognitive processer, idet 
dette er relevant i forhold til besvarelsen af problemformuleringen.   
 Den neoformalistiske læsning blev i 1979 defineret af David Bordwell og Kristin 
Thompson i Film Art: An introduction, og er en sammensmeltning af den formalistiske 
russiske litteraturteori, den franske strukturalismes narratologi-begreb og den kognitive 
psykologi (Rose & Christiansen, 2009: 234). Teorien fokuserer på publikums reception under 
filmsening og forbinder dette til en psykologisk forskning, som fokuserer på, hvordan vi på 
baggrund af vores erfaringer skaber sammenhængende mønstre og historier. Teorien er derfor 
en perceptuel kognitiv teori, da den lægger stor vægt på publikum som en aktiv del af 
processen. Det er tv-seeren, som i kraft af mentale konstruktioner formår at danne mening i 
plot og historie, uanset om fortællingen bliver fortalt på kronologisk eller ukronologisk vis. 
Denne meningsgivende proces er igangværende under hele tv-seningen.  
Vi mener hertil at Bordwells kognitivistiske tilgang til filmforskningen, danner et 
grundlag hvorfra en stil- og genremæssig analyse kan udspringe, og nuancere den 
filmtekniske del af analysen. Genrestudiet vil i dette projekt inddrages som et forsøg på at 
tænke stilistiske og kommunikative produktioner ind i systemer af forskelle og ligheder. 
Interaktionsformen i genrer påvirker forholdet mellem afsender og modtager. Da afsenderen i 
dette tilfælde er en tv-serie, er det interessant at tage højde for denne dimension i forbindelse 
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med undersøgelsen af Forbrydelsen og Den som dræber. Da projektet undersøger det 
empiriske materiale på baggrund af krimigenren og dennes konventioner, vil også publikums 
genreforventning være en vigtig faktor at inddrage i forklaringen på, hvorfor den ene serie 
opnår større succes end den anden. Ifølge Bordwell vil seerens mentale 
betydningskonstruktion i høj grad prædetermineres af de genrekonventioner, i dette tilfælde 
krimigenrens konventioner, som historien indlæses i. Derfor er det også helt afgørende at 
læse Den som dræber og Forbrydelsen ind i nærmere definerede subgenrer inden for den 
overordnede krimigenre. Derfor vil vi som supplement til Bordwells kognitivistiske tilgang til 
filmanalysen inddrage en redegørelse for den amerikanske, den britiske og den skandinaviske 
krimi. Teorien er primært valgt på baggrund af dens opfattelse af seeren som den 
meningsskabende i filmen. Teorien er koncentreret omkring de narrative træk, som 
forekommer i analyseobjektet. Målet hermed er at skabe et overblik over hvilke fortællegreb, 
der skaber et seerengagement.  
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6. Teori 
6.1 Krimien som genre 
Begrebet krimi kan anses som værende en overordnet betegnelse for den kriminalistiske 
genre og dækker i og for sig over en lang række undergenrer. Krimigenren har gennem tiden 
forgrenet sig og skabt nye traditioner samt begreber inden for genren. Ønsker man at opnå en 
forståelse for de fremherskende tendenser inden for genren, virker det som udgangspunkt 
mest hensigtsmæssigt at opridse, hvilke præmisser der gør sig gældende for krimien. 
Formålet er hermed at danne grundlag for en skelnen mellem det, vi i projektet betegner den 
amerikanske og britiske krimitradition.  
 Krimien har sine rødder helt tilbage i 1800-tallet, og omhandler både forbrydelse, 
såvel som opklaring af denne, ligesom karakterer, deres handlinger og plottet ligeledes lader 
sig styre af forbrydelsen (Agger, 2010: 12). Ved at drage paralleller helt tilbage til 
kriminallitteraturens ophavsmand, den amerikanske forfatter Edgar Allan Poe, og hans 
narrative model, kan man antyde en tendens, som har sat sine spor i al senere krimifortælling.  
Helt grundlæggende vil der i krimien altid forekomme en forbrydelse. Forbrydelsen udgør 
omdrejningspunktet i fortællingen og danner således ramme om genrens genstandsfelt. 
Forbrydelsen vil som oftest være et mord og protagonisten vil enten være præsentereret som 
en kriminalbetjent eller privatdetektiv, der har til opgave at løse mordgåden. Hyppigt skelnes 
der mellem krimier, som skildrer selve opklaringen af en forbrydelse og krimier, hvor selve 
detektivholdets arbejde er i centrum og således fylder mere end selve forbrydelsen. Hvor den 
oprindelige krimigenre sætter et større socialt skel mellem forbryder og detektiv, og udstyrer 
detektiven med særlige intellektuelle færdigheder, vil detektiven i nogle undergenrer være en 
del af det samme beskidte miljø som forbryderen og måske ligefrem kunne spejle sig i sin 
modstander (Agger, 2008: 3). Krimiens forbrydelse hviler oftere på et dybereliggende 
samfundsmæssigt eller socialt problem end selve den omhandlede og umiddelbare 
forbrydelse. I lyset af at krimiens undergenrer udformer sig forskelligt, alt efter hvilket 
perspektiv den har for øje, findes der dog også en lang række overordnede fællestræk i selve 
konstruktionen af fortællingen. Det gør at krimien, på sin helt særlige facon, mestrer at 
opbygge et spændingsunivers. Endvidere findes princippet om, at fortællingen tilrettelægges 
efter løsningen af gåden, således at de forskellige begivenheder præsenteres på en måde, så 
publikum er i stand til at konstruere årsagssammenhænge. Som minimum vil der altid være to 
sideløbende historier i en krimi: den om forbrydelsen og den om selve opklaringen. I 
forholdet mellem forbrydelse og opklaring indgår de såkaldte progressive og digressive 
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elementer. De progressive elementer er nødvendige for de logiske slutninger i selve 
opklaringsprocessen, hvorimod de digressive elementer fungerer som vildspor, der virker 
spændingsforstærkende (Ibid.: 4). Spændingskonstruktionen omhandler ligeledes forholdet 
mellem surprise og suspense. Disse er elementære i opbygningen af et spændingsunivers og 
vil derfor senere blive uddybet i et særskilt afsnit for sig (jf. 6.6. Dramaturgi) 
 Selvom krimien som genre kan placeres under kategorien ‘fiktion’, bør man ikke 
ignorere dens virkelighedsnære univers. Ofte fungerer krimien nemlig som en storby-genre, 
der ses ved at den bygger på en stedsspecifik realisme, som har betydning for afsender- og 
modtagerpositioner. Location spiller en væsentlig rolle for selve krimiens fortælling, idet de 
realistiske forhold skaber en stærk virkelighedsrelation til krimiens fiktive univers, hvilket 
kan være medvirkende til at skabe engagement hos modtageren (Ibid.: 2).   
 
6.2 Amerikansk krimitradition 
Vil man forstå, hvordan de kunstneriske valg adskiller sig fra hinanden i produktionen af 
henholdsvis Den som dræber og Forbrydelsen, vil det være nødvendigt at medtænke, hvilke 
krimitraditioner de hver især læner sig op ad og således henter inspiration fra.  
Lidt firkantet kan man hævde, at der findes to overordnede krimitraditioner, der 
fungerer som skabelon for enhver nyere krimi: den amerikanske krimitradition og den 
britiske krimitradition. Den grundlæggende narrative struktur er i begge traditioner opbygget 
omkring en forbrydelse og det efterfølgende opklaringsarbejde. De er i denne grundform 
således begge et produkt af den traditionelle krimifortælling. På hvilket plan de to 
krimitraditioner adskiller sig fra hinanden og har dannet modsatrettede spor, er et spørgsmål 
om sammensætningen af forskellige komponenter, der på hver deres måde skildrer forskellige 
miljøer, sociale problematikker og karakterer. Herved skabes to krimispor, som på flere 
niveauer er i opposition til hinanden.  
 Den amerikanske tradition beskrives ofte som rå og hårdkogt og blev cementeret med 
blandt andet serier som Columbo (1971) og Kojak (1973), der hver især jagtede forbrydere i 
Los Angeles’ og New Yorks gader. Samtlige af seriernes afsnit indledes med en forbrydelse 
og afsløring af gerningsmanden, for herefter at lade publikum følge efterforskerens forsøg på 
at løse mysteriet og finde frem til den skyldige. Opklaringen af forbrydelsen kommer dog i 
anden række, idet der lægges mere vægt på skildringen af de miljøer, som forbrydelsen finder 
sted i. Det er altså ikke en who-dunnit-historie, men snarere historien om en mandlig og 
ensom efterforsker fra den lavere middelklasse, der i sit virke som efterforsker, med særlige 
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intellektuelle egenskaber, ofte ender med at være mere personligt end professionelt 
involveret. I de fleste tilfælde ender det i et dramatisk opgør mellem efterforsker og forbryder 
(Kjeldgaard-Pedersen, 2007: 116-117). Afsnit efter afsnit får efterforskeren dog gjort sit job, 
og seriens handlingsforløb afsluttes når et afsnit slutter. Der gøres på den måde rent bord, og 
skabes plads for en ny forbrydelse og et nyt handlingsforløb i det efterfølgende afsnit.  
Endnu et vitalt element i den hårdkogte amerikanske krimi er spejlingsfunktionen i 
karakterfremstillingen. Denne funktion ses ved, at både efterforsker og forbryder indgår i 
samme halvbeskidte miljø. Efterforskeren har dog, i modsætning til forbryderen, moralen og 
sin personlige integritet i behold (Agger, 2008: 3f). På den måde er der tale om en spejling 
mellem seriens efterforsker og forbryder, men ikke en spejling mellem efterforsker og seer. 
Hvorvidt efterforskeren lykkes i sin opklaring af forbrydelsen, er derfor nærmere et 
spørgsmål om forbindelseslinjer mellem efterforskerens personlige erfaringer og morderens 
handlingsmønstre, end en høj faglig kunnen. Undersøger man, hvordan den amerikanske 
krimitradition har udviklet sig fra 70'ernes Columbo og Kojak til nyere og mere samtidige 
kriminal tv-serier, er det værd at inddrage den populære og i visse henseender anerkendte 
amerikanske tv-serie CSI: Crime Scene Investigations. Serien har siden oktober 2000 været 
en fast bestanddel af det internationale tv-billede. I kraft af seriens store succes og enorme 
seertal har den formået at skabe hele to spin-off serier, CSI: Miami og CSI: New York, og er 
ligeledes blevet et internationalt fænomen (Allen, 2007: 17). Overordnet set tager CSI 
publikum ind i en verden af retsmedicinsk kriminalefterforskning, hvor den mandlige 
hovedrolle leder et hold af efterforskere i forsøget på at finde frem til de skyldige ved hjælp 
af videnskabelige undersøgelser. Det er dog ikke selvfornyelse og overraskelse, som de 
efterhånden 15 sæsoner og 335 episoder spiller på, men snarere en formularisk struktur, der 
bliver gentaget afsnit efter afsnit. Fokus i serierne er som oftest lagt på den omhyggelige 
analyse af bevismaterialet, snarere end krimigenrens mere typiske konfrontation med de 
kriminelle. Ligeledes bruges der ikke mange kræfter på at give seeren et indblik i de mere 
eller mindre mystificerede karakterer og deres privatliv, hverken når det gælder de kriminelle 
eller de professionelle efterforskere.  
 At reflektere over hvilke faktorer der spiller ind i den internationale opmærksomhed 
og trofaste fanskare, som CSI-serierne har opnået, er af væsentlighed i dette projekt, idet vi 
umiddelbart finder en række sammenlignelige strukturer i den amerikanske CSI og Den som 
dræber. Særligt idet at CSI er en serie, som har opnået status af globalt tv-fænomen, og som 
hurtigt efter sin begyndelse i 2000 blev USA’s mest sete tv-serie, er det af væsentlighed at 
skabe et overblik over, hvilke hovedparametre der ligger til grund for CSI’s ikke uvæsentligt 
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større seersucces end Den som dræber. 
På denne baggrund er det værd at inddrage forskningsprojektet “Reading "CSI": Television 
Under the Microscope” idet man heri foreslår en række parametre, der kan forklare seriens 
popularitet. Dels fremhæves episode-formatet både som en force, idet publikum ikke 
umiddelbart vil føle sig tvunget til at se hvert enkelt afsnit for at forstå det næste, men 
samtidig som en styrke. Det ses ved at episoderne af denne grund er letoptagelige af det 
publikum, der ofte har varierende fritid til at sætte sig og se et afsnit. Videre nævnes location 
som en uvurderlig faktor i seriernes succes, da de tre byer, som udgør serierne, Las Vegas, 
Miami og New York, tilsammen repræsenterer de bedste og værste sider af amerikansk kultur 
og identitet, og dermed skaber en stærk virkelighedsrelation (Ibid.: 22).  
At serien benytter sig af en lang række veletablerede Hollywood-skuespillere, er uden tvivl et 
vigtigt led i den store succes, da man på denne måde opnår en indbygget kunstnerisk 
integritet. Det samme ligeledes hovedseriens producer samt executive producer, hvis film 
begge figurerer på listen over nogle af de største Hollywood-succeser i 80’erne og 90’erne. 
Heri ligger dog ikke et direkte kvalitetsstempel, men nærmere en overfladekvalitet, som 
umiddelbart vil appellere til et bredere publikum. I Forbrydelsen gør visse af de samme 
aspekter sig gældende, idet serien på reklameniveau kan bryste sig af en lang række 
anerkendte skuespillere, manuskriptforfattere og producere. 
I kontrast til den amerikanske krimitradition findes den britiske. Følgende afsnit vil 
derfor fokusere på de mest relevante elementer i den britiske krimi, hvilket således tydeliggør 
skellet mellem, hvad projektet betegner den amerikanske og den britiske krimi. 
 
6.3 Britisk krimitradition 
Som nævnt i ovenstående afsnit om amerikansk krimitradition, kan man anskue krimigenren 
på forskellige måder, som alle kan opdeles i forskellige genrer. Hvor den amerikanske krimi 
ofte udspiller sig i storbyen, er det kendetegnende for den britiske krimi, at location er i 
mindre byer. De mindre byer er ofte præget af en overfladisk idyl, hvor illusionen på klassisk 
vis brister, når der kastes lys over en uventet forbrydelse. De bestialske forbrydelser i den 
britiske krimitradition fungerer som en kontrast til den overfladiske idyl. Det er ofte 
middelklassen eller overklassen, der udgør en del af opklaringen. I modsætning til de 
amerikanske serier synes persontegningen at være et af de vigtigste elementer. I praksis 
betyder det, at publikum præsenteres for en opdeling i selve fortællingen. Den ene omhandler 
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opklaringen af forbrydelsen, mens den anden fokuserer på at skildre hovedpersonen på godt 
og ondt.  
Den britiske krimitradition fungerer som en puslespils-krimi. Heri optræder 
hovedkarakteren oftest som både detektiv og iagttager, som skiftevis mistænker og forhører 
forskellige personer. Som seer bliver man ikke holdt for nar, idet informationerne bliver vist 
som detektiven får det at vide. Publikum sidder derfor ikke med en merviden, og kan på 
denne måde selv sidde med en kop kaffe og lege detektiv foran fjernsynet. Dermed bliver 
suspense holdt til det sidste, hvorefter den store forkromede sandhed præsenteres. Tempoet, 
både klippe- og fortællemæssigt, er også langsommere end i den traditionelle amerikanske 
krimi. Dette hænger blandt andet sammen med genrens større ønske om at opbygge 
troværdige karakterer, som publikum kan engagerere sig i. En puslespils-krimi har ligeledes 
det formål at udfordre seeren og besidder en naturlig intellektuel appel, modsat en 
chokmæssig appel. Appellen fungerer som en ekstra dimension i krimien til dem, der nyder at 
blive stillet overfor udfordringer. Puslespils-krimiens fornemmeste opgave er altså at 
udfordre seeren med sit kringlede spind og højere intellektuelle niveau.  
Nogle af de mest kendte og elskede, er serier som Inspector Morse (1987), A Touch of 
Frost (1992) og Midsomer Murders (1997). Disse tre tv-serier er først og fremmest 
kendetegnet ved at hovedpersonen spilles af en mand, som i alle tre tilfælde har titlen 
inspector. En titel som beskriver en højere rang indenfor politiet. A Touch of Frost og 
Midsomer Murders foregår begge i fiktive engelske landsbyer, mens Inspector Morse foregår 
i Oxford. Kendetegnet ved alle tre er, at de foregår i mindre byer, hvor man får en følelse af, 
at alle kender alle. A Touch of Frost og Midsomer Murders har ligeledes det til fælles, at 
byerne virker meget idylliske og provinsielle, da man ofte ser naturen, ældre herregårde og 
folk, der går på gaden og taler sammen. Alt sammen noget, som igen er med til at skabe en 
følelse af, at alle kender alle. Inspector Morse adskiller sig lidt på dette punkt, da serien 
udspiller sig i Oxford, som er en virkelig britisk by. Den har et anderledes udtryk, og vil for 
nogen synes idyllisk, da der er gamle bygninger, små gader og andre indikatorer på, at det er 
en gammel by. 
 De tre tv-serier har fokus på hovedpersonen og dennes opklaring af forbrydelsen. 
Publikum ved relativt meget om hovedpersonerne, eftersom der i samtlige af seriernes afsnit 
gøres meget ud af at opbygge et kendskab til dem og deres personlige kampe. Det er dog ikke 
ligeså tydeligt i Midsomer Murders, hvor hovedpersonen Tom Barnaby adskiller sig fra 
Inspector Endeavour Morse og William Edward ’Jack’ Frost. Han er nemlig lykkelig gift og 
virker ikke til at kæmpe med nogle indre dæmoner, som de to andre tydeligvis gør. Inspector 
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Morse og Jack Frost adskiller sig dog rent personlighedsmæssigt fra Barnaby, da de begge 
kæmper med indre stridigheder. Morse kæmper i særdeleshed med et alkoholproblem, mens 
Frost kæmper med tabet af sin kone. Inden for den britiske tradition skelner man mellem to 
typer af detektiver; den ødelagte mand, som oftest både har et alkoholproblem og er 
arbejdsnarkoman med en lettere destruktiv adfærd, som Morse og Frost tilhører. Den anden 
type er den klassiske britiske gentleman, som Barnaby er et eksempel på. De tre 
hovedpersoner er alle kendetegnet ved at være uhyre intelligente og ved som regel altid, 
hvem morderen er før alle andre. De tre hovedpersoner har ligeledes en spejlingsfunktion 
mellem dem og tv-seeren. Det har de i kraft af deres status som mennesker fra middelklassen, 
deres relationer til andre mennesker samt deres personlige kampe, hvor de forsøger at 
balancere privatliv og arbejdsliv. I de tre serier er det uden tvivl de tre hovedpersoner, der 
bærer historien. Man tør næsten vove at påstå, at serierne slet ikke ville eksistere uden dem. 
Heraf kan man udlede, at de klassiske elementer i den britiske krimitradition oftest ses ved en 
detaljeret karakterskildring af protagonisten og et øget fokus på miljøet. Serierne er således 
med til at illustrere og definere, hvad den britiske krimitradition rummer. 
 
6.4 Skandinavisk krimitradition  
I forlængelse af den amerikanske og britiske tradition udspringer den skandinaviske 
krimibølge, der i sin specifikke stil kombinerer lag og elementer fra både den britiske og 
amerikanske krimitradition.   
 Skandinavisk krimi har indenfor de sidste år oplevet stor opmærksomhed både 
herhjemme, men også fra udlandet. Den stigende interesse tog for alvor fat, da den svenske 
krimiforfatter Stieg Larsson i 2005 udgav krimi-trilogien Millennium, der med Mikael 
Blomkvist og Lisbeth Salander som frontfigurer, tog publikum med storm.  
Forbrydelsen er en af de nyere skandinaviske serier, som ikke alene herhjemme har 
oplevet stor succes. Serien har bevæget sig over Europas landegrænser og formået at favne 
det internationale publikum. Specielt i England markerede Forbrydelsen sig som værende en 
af de få ikke-engelsksprogede serier, der oplevede succes. Det ses endda, hvordan man har 
søgt at gøre kunsten efter ved netop at producere et amerikansk remake under det 
opfindsomme navn The Killing (2011). I forbindelse med den frembrusende genre der høster 
enorm opmærksomhed i udlandet, virker det interessant at undersøge hvilke tendenser, der 
gør sig gældende inden for denne. 
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6.4.1 Nordic Noir 
Nordic noir, som den moderne skandinaviske krimibølge ofte betegnes internationalt, er 
ifølge DR’s dramachef, Piv Bernth, ikke en genre, men derimod en visuel æstetik, der er 
blevet et synonym med den nyere skandinaviske krimibølge. Piv Bernth karakteriserer denne 
specielle æstetik som værende mørk, regnfuld, tåget og monokrom: 
 
Nordic noir er en visuel genrebetegnelse, og Forbrydelsen er et godt eksempel: Det 
visuelle univers er gråtonet, tåget, fugtigt og regnfuldt. De skandinaviske lande bliver 
ofte 'solgt' i sommerperioden med de lange lyse nætter, midnatssol, badestrande og 
krebsekalas med mere. Pludselig viser vi en mørk, dyster og monokrom verden, hvor 
der også er skæbner, der mislykkes. Tragedier udspilles, intriger næres - ligesom i 
resten af verden - men i denne vinterkontekst bliver det tydeligere (Knudsen, 2012: 
17). 
 
Miljøet spiller i dette henseende en stor rolle, da det danner rammerne for det visuelle 
univers, som er med til at definere nordic noir. Dette betyder samtidig at nordic noir ikke er 
bundet af de klassiske genretraditioner, som blandt andet gør sig gældende i forbindelse med 
manuskriptskrivning. Det er tværtimod en visuel æstetik, der har dialogisk potentiale, 
eftersom den er i stand til at gå i samspil med mange andre forskellige tv-genrer. Et 
pragteksemplar på dette ses ved det politiske drama Borgen (2010), der kombinerer og låner 
fra mange andre genrer.  
 Skandinavisk krimi bliver ofte forbundet med realisme, hvilket blandt andet kommer 
til udtryk ved velkendte locations, der skaber genkendelighed hos seeren, og på den måde 
opstår en følelse af autenticitet (Forshaw, 2011). De stilistiske overvejelser, spiller også en 
stor rolle. Det visuelle er mørkt, koldt og på mange måder ikke umiddelbart særlig tiltalende. 
På den anden side, er det også befriende, at se en visuel æstetik, der ikke forsøger at se 
pænere ud end den er. Nordic noir bliver som nævnt omtalt som værende realistisk, hvilket 
også hænger sammen med, at fortællingerne foregår i et tilsyneladende velfungerende 
velfærdssamfund. Nordic noirs univers er komplekst, og er ikke opdelt i ondt og godt, sort 
eller hvidt. Tragedien opstår ikke ud af en tilfældig begivenhed, men er derimod 
samfundsbetinget. Det er denne tætte forbindelse mellem forbrydelse og samfund, som er 
med til at skabe en følelse af realisme. Nordic noir komplementerer derfor de skandinaviske 
socialrealistiske og samfundskritiske krimifortællinger på en velovervejet måde.  
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6.4.2 Miljø og location 
I den amerikanske krimifortælling er det oftest storbyen, der danner rammen om handlingen, 
og fungerer som et sted, hvor socialt og moralsk forfald lurer om hvert et gadehjørne i form 
af vold, prostitution, fattigdom og korruption (Waade, 2010: 65). Anne Marit Waade 
beskriver ligeledes, hvordan denne selvfremstilling er med til at fastholde storbyen i dens 
rolle, hvor kriminelle og umoralske handlinger er med til at give folk et forvrænget billede af 
storbyen. Man fokuserer altså ikke på byen som et samlingspunkt for fællesskabelige følelser, 
og som et sted med uanede muligheder for at tilråde sig kulturel kapital (Ibid.: 64). 
I den nyere skandinaviske krimibølge er det imidlertid ikke storbyen, der danner rammen om 
fortællingerne. Her er det i stedet naturen og det provinsielle miljø, der er i fokus. Dette 
betyder ikke, at location spiller en mindre rolle end i den klassiske amerikanske 
krimifortælling. 
Den skandinaviske krimi er ligesom den britiske krimitradition ofte kendetegnet ved 
at foregå i et provinsielt miljø, hvor idyllen og naturen giver en falsk idé om tryghed. Dette 
står i skarp kontrast til de brutale kriminelle forbrydelser, der begås i de idylliske 
provinsmiljøer (Ibid.: 65). Denne kontrast forstærker med sikkerhed stemningen og tonen og 
skitserer den fine linje mellem den æstetisk smukke provinsidyl, og det mystiske og dystre.  
 De fleste kender følelsen af at gå alene igennem en skov en solrig forårsdag, hvor 
blomsterne er i fuldt flor. Der findes ikke noget mere idyllisk og smukt. Men når mørket 
falder på og man går rundt i en mørk skov alene, ville man lige pludselig ønske at der var 
andre mennesker. Stilheden og idyllen vender sig imod én selv, og fremstår lige pludselig 
dyster, faretruende og uigennemsigtig. Dette ændrer glansbilledet af det provinsielle som det 
trygge og rolige miljø, på samme måde som man i den klassisk amerikanske krimi tillægger 
storbyen specifikke egenskaber. Location spiller også en stor rolle i andre sammenhænge end 
de æstetiske, i den forstand at man forsøger at skabe en følelse af genkendelighed hos seerne, 
idet mange danskere vil opleve at have kendskab til de præsenterede locations (Ibid.: 65). 
Derudover er det heller ikke uvæsentligt, at naturen og det provinsielle Skandinavien 
eksponeres til udlandet. De steder som spiller en rolle i bøgerne og tv-serierne, bliver 
turistattraktioner, og den skandinaviske kultur bliver i takt med krimiens succes, også mere 
interessant for udlandet (Ibid.: 66). 
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6.4.3 Krimien som populærkulturelt fænomen 
Indenfor flere videnskabelige områder tillægges populærkulturen og i dette tilfælde krimien 
en vigtig rolle i forhold til at afkode de kulturelle tendenser i Skandinavien (Agger, 2010: 
29). Dette skal ses i sammenhæng med krimiens stigende popularitet i samfundet, hvor 
krimien er blevet den mest læste genre på tværs af sociale lag, køn og alder (Ibid.: 23). 
Eftersom krimien har fået den plads i den skandinaviske populærkultur, er der flere 
sociologisk orienterede forskere, som følger de forandringer, der ses i populærkulturen og 
herved krimien. Ændringen skal ses i forhold til, at man i Skandinavien ikke længere 
udelukkende importerer populærkulturen fra Storbritannien og USA, men derimod selv har 
skabt et kulturelt orienteringspunkt, som den skandinaviske krimis frembrud netop er et 
udtryk for. Den skandinaviske krimi har skabt sit eget brand og bliver ofte forbundet med en 
æstetisk socialrealisme, der forankrer sig i et konkret lokalt miljø, hvor et af de fremtrædende 
temaer kredser om en bekymring, der ofte vedrører velfærdssamfundet (Ibid.: 20). Agger 
kalder denne tendens for ‘krimi med social samvittighed’, men understreger i samme 
forbindelse, at det naturligvis ikke er alle skandinaviske krimier, der er socialrealistiske, 
selvom det længe har været fremtrædende i den skandinaviske krimi: “Historisk har den 
tradition, der åbent vedkender sig et kritisk, socialt engagement været højprofileret siden Maj 
Sjöwall og Per Wahlöö udsendte deres 10-bindsserie under samletitlen Roman om ett brott 
(1965-1975).” (Ibid.: 20). Agger argumenterer videre for at Sjöwall og Wahlöö ikke kun har 
spillet en afgørende rolle i tilblivelsen af den skandinaviske krimi og de konnotationer og 
associationer, der følger med. De har også haft en stor indflydelse på de krimier, hvor der 
blandt andet diskuteres og reflekteres over kønsroller. Dette ses eksempelvis ved den 
ekspansion af nyproducerede krimier der med kvindelige hovedroller, ofte portrætterer en 
balancering mellem privatliv og arbejde. Det minder til forveksling om den stereotype krimis 
mandlige efterforsker, der lader sig opsluge af den igangværende sag, hvilket får katastrofale 
følger for privatlivet. Dette stereotype billede er ikke længere reserveret manden, hvilket 
reflekterer virkeligheden og de omskiftelige kønsroller, der påny skal redefineres i 
populærkulturen. 
I forlængelse af dette argumenterer Agger også for, at Sjöwall og Wahlöö har haft en 
indflydelse på opblomstringen af krimier med særligt fokus på forholdet mellem arbejds- og 
privatlivet (Ibid.: 21). Denne tendens ses ofte i skandinaviske krimier og vil blive uddybet i 
det følgende afsnit. 
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6.4.4 Krimien som tragedie 
Der ses en tydelig tendens til at inkorporere tragedien i de skandinaviske krimier. Dette 
hænger i stigende grad sammen med et større fokus på forholdet mellem arbejds- og 
privatsfæren, hvilket blandt andet kommer eksplicit til udtryk i Forbrydelsen, da Sarah Lunds 
besættelse af drabssagen ender med at skabe problemer i forholdet til hendes svenske 
kæreste. Tragedien omkring gymnasieeleven Nanna Birk Larsen, bliver også et af seriens 
hovedfokusser. Seeren nøjes ikke blot med at blive præsenteret for familiens sorg, men tages 
derimod med på en tour-de-force ind i tragediens mørke afkroge, hvilket vil blive nuanceret i 
analysen af Forbrydelsen.   
 Lektor ved Institut for Kultur og Globale studier ved AAU, Peter Kirkegaard, har 
skrevet en artikel omhandlende krimiens forsøg på at inkorporere tragedien. Han 
argumenterer for, at der findes en række dårlige skandinaviske krimier, som kun overlever i 
kraft af deres let genkendelige skildringer af en livsstil, som de fleste kan relatere til 
(Kirkegaard, 2010: 114). Den danske tv- og litteraturanmelder, Bo Tao Michaëlis, formulerer 
det således: “Intet at huske, intet at tænke over bagefter, ikke noget der hverken gør ondt eller 
godt. Videre, til den næste spændingskurves selvforglemmelse” (Ibid.: 114). 
Let fordøjelig og intetsigende, for at opsummere. Dette skal ikke forstås som, at man ikke kan 
bringe tragedien eller privaten ind i krimien, uden at den således bliver decimeret til en ringe 
billedblads-krimi. Det skal forstås i den kontekst, at det er et element, der ofte bliver brugt i 
den skandinaviske krimi, med blandet succes. Tragedien skal i denne kontekst ikke anskues 
som traditionelle græske tragedier, men i mere moderne forstand. Den mytiske fortælling er 
ifølge Kirkegaard borte, og i stedet samler vi stumper fra en svunden tid. Han beskriver det 
således: “Vi mistror med føje myten, vi har kappet den kristne navlestreng, og er uden nogen 
troværdig ‘stor’ social fortælling. Myten kan nok stadig cirkulere suggestivt, men nu blot som 
sære mønstre, fragmentariske ekkoer af de ‘højere niveauer’.” (Ibid.: 118). 
 
6.4.5 Krimiens mange ansigter 
Gennem redegørelsen for den amerikanske- og britiske krimitradition har projektet tilegnet 
sig en række teoretiske redskaber, der giver mulighed for at undersøge, hvilke 
krimitraditioner Forbrydelsen og Den som dræber læner sig op ad. Derudover har den 
skandinaviske krimibølge også været et centralt omdrejningspunkt, da denne menes at være 
relevant i forhold til projektets analysearbejde. Med afsæt i dennes specifikke elementer, som 
blandt andet udspringer af både amerikansk og britisk krimitradition, er det påvist, hvordan 
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dette kombineres i et mere nutidigt og velkendt krimiunivers. Dette ses tydeligt ved det 
nordiske univers, hvori flere socialrealistiske niveauer kombineres med særlige æstetiske 
virkemidler. Dette menes at være relevant for projektets traditions- og genrenalytiske del, 
eftersom denne vil være orienteret mod at undersøge, hvorvidt serierne kombinerer dele fra 
både den amerikanske og britiske tradition og hvorledes dette fornyes i et nutidigt univers.   
Eftersom projektets interessefelt også er rettet mod at undersøge publikums perception i 
forhold til seriernes brug af stilistiske virkemidler og narrative strukturer, vil det være 
nødvendigt at redegøre for Bordwells neoformalistiske filmteori med særligt øje for seerens 
kognitive aktivitet. Følgende afsnit vil derfor gennemgå en række punkter, som således vil 
danne grundlag for projektets filmteoretiske ramme.   
 
6.5 Neoformalistisk filmteori 
Når en tv-serie skal analyseres vil der uvægerligt være en stribe af bud på, hvorledes denne 
proces bedst gribes an. I dette projekt vil tv-serierne blive analyseret ud fra tankegangen om 
‘medier som kanal’, idet vi bevidst har valgt at fokusere på indholdssiden i Forbrydelsen og 
Den som dræber. For at kunne analysere tv-serierne ud fra antagelsen om ‘medier som kanal’ 
har vi valgt at gøre brug af den neoformalistiske filmteori.  
 
Vi har i denne opgave valgt at gøre brug af David Bordwell og Kristin Thompsons Film Art: 
An introduction. Teorien er koncentreret omkring de narrative træk, som forekommer i 
analyseobjektet. At teorien er kognitivt funderet betyder, at den er orienteret omkring 
seerperceptionen ud fra filmens fortælleteknik. Målet hermed er at skabe et overblik over 
hvilke fortællegreb, der skaber et seerengagement. Teorien kommer særligt til sin ret i dette 
projekt, idet vi ønsker at undersøge faktorerne for, hvad der kan forklare en høj 
publikumssucces. På denne måde holdes en tæt forbindelse mellem teoriens og analysens 
fokus på publikums perception og engagement i Forbrydelsen og Den som dræber. Teoriens 
grundlæggere, Bordwell og Thompson, er begge professorer i filmvidenskab og funderet i 
deres arbejde, ser de det nødvendigt at basere filmanalysen på en neoformalistisk tilgang, idet 
en udelukkelse af publikums sofistikerede måder at konstruere filmens historie på, vil være at 
ignorere en hel central del af en videnskabelig filmanalyse (Bordwell & Thompson, 2010). 
Bordwell og Thompson forklarer involveringen af publikum i form af en kognitiv proces, der 
starter med bogstavet “A”. Hvis man efter “A” tilføjer et “B”, vil de fleste mennesker 
forvente et efterfølgende “C”. Hvis der efter “B” kom et “A” igen, ville bogstavrækken lyde 
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“ABA”, og på denne baggrund ville der dannes bestemte forventninger (schemata) om, at et 
“B” ville følge, da vi nu er omstillet til at forvente et nyt mønster, som bogstavrækken har 
“vænnet os til”. Hvis der nu ikke bliver tale om bogstavrækken “ABAB” men “ABAC”, kan 
vi næste gang forvente os et “A” eller et “B”. Bliver det et “B”, indstilles vores forventninger 
herefter. “From beginning to end, our involvement with a work of art depends largely on 
expectations.” (Ibid.: 59). Denne tankegang er et argument for, at vi i forvejen besidder og 
løbende udvikler en række forventninger til filmen, vi ser. Dette betyder dog ikke, at en 
hurtig opfyldelse af forventninger skaber et bedre produkt eller et større engagement hos 
tilskueren: “The satisfaction of our expectations may be delayed [...] Instead of presenting 
ABA, we might have presented this: AB…” (Ibid.: 59). I så fald vil tilbageholdelsen af den 
næste information fremprovokere en nysgerrighed for at finde frem til svaret, og dermed 
skabes suspense. Denne fortælleteknik forsinker opfyldelsen af en allerede etableret 
forventning, og der skabes altså en trang til at få afsluttet det mønster, som blev sat i gang 
med “AB…”. En modstående fortælleteknik kan snyde vores mentale schemata ved at give os 
mønstret “ABA” i stedet for “ABC” og dermed fremmane surprise. Surprise er altså resultatet 
af en etableret forventning, der pludselig afsløres som værende ukorrekt. Spænding og 
engagement kan ligeledes skabes gennem et helt tredje mønster, som tager udgangspunkt i 
fortidige hændelser, idet værket opfordrer tilskueren til selv at gætte med på, hvilke 
hændelser der har udspillet sig før dette øjeblik. Når vi som publikum eksempelvis ser en ung 
pige, der bange og alene løber gennem en mørk skov, vil vi som uvidende seere både forsøge 
at gætte os frem til, hvad hun løber imod, men især også hvad hun løber fra. Film, der 
benytter sig af denne fortælleteknik, udpeger seeren som detektiv, og kan dermed skabe en 
stærk nysgerrighed for at finde de manglende brikker i puslespillet. De forudbestemte 
forventnings-schemata kan ligeledes blive aktiveret inden selve film-seningen, hvis seeren i 
forvejen kender til genren, eller hvis seeren på forhånd har læst anmeldelser og 
ekspertudtalelser. Det overordnede argument er således, at film- eller serie-sening er en aktiv 
og dynamisk proces. Tilgangen finder sin logik i den kognitive teori, som er en underforstået 
forudsætning for neoformalismen. Med denne videnskabsteoretiske baggrund argumenterer 
Bordwell og Thompson for, hvordan publikum gennem kognitiv aktivitet skaber en 
sammenhængende historie ved hjælp af en række såkaldte cues, der er en lang række af 
bevidste kunstneriske valg, som alle styrer tilskuerens opmærksomhed i en bestemt retning. 
De omtalte cues er i konstant bevægelse og indgår sammen med seerens egne 
hypotesedannelser i en proces, hvor betydninger tages op til revision igen og igen i takt med, 
at nye informationer bliver præsenteret. De forskellige cues der gennem filmen præsenteres, 
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er udvalgt og opleves af seeren i en bestemt rækkefølge, som betegnes sjuzet. De forskellige 
cues kan både forekomme kronologisk eller ukronologisk, men samtidig også helt udelades 
eller understreges kraftigt. Til at modtage og fortolke disse tomme pladser bruger seeren de 
mentale schemata. Dermed formår seeren at skabe sammenhæng i tid, rum og forskellige 
begivenheder. Den historie der heraf opleves af seeren som sammenhængende, betegnes 
fabula (Rose & Christiansen, 2009: 288).  
I sit udgangspunkt skaber den neoformalistiske tilgang på den måde et kognitivistisk 
fokus på publikum som en aktiv og drivende dimension, der har indflydelse på 
betydningsdannelsen. Publikum ses altså ikke blot som passive observatører, men som aktive 
medspillere. Med dette menes, at inter-subjektive betingelser går forud for oplevelsen af det 
præsenterede.  
En anden central dimension i den neoformalistiske filmanalyse er opfattelsen af det 
audiovisuelle medie som et system af forskellige enkeltelementer, der spiller sammen og er 
“[...] designed to have effects on viewers” (Bordwell & Thompson, 2010: 2). De to 
dimensioner er uadskillelige i en neoformalistisk filmanalyse, da de tilsammen kan forklare, 
hvordan værkets enkeltdele er sammensat til en større helhed for at fremkalde bestemte 
følelser og erfaringer hos modtageren. Dette understreges således ved, at: "[...] a film is not a 
random collection of elements. If it were, viewers would not care if they missed the 
beginnings or endings of films or if films were projected out of sequence. But viewers do 
care.” (Ibid.: 55). Dermed sagt er tilskuerens engagement afhængigt af, at de forskellige 
enkeltelementer er sammensat i en helhed, og at denne helhed er forståelig, idet at den indgår 
i et gennemskueligt og relateret system.  
Som nævnt fremstilles den sammenhængende historie, fabula, i kraft af mentale 
schemata, der bearbejder de præsenterede cues. Men for at realisere fabula kræves en række 
forskellige mediespecifikke teknikker: cinematografi, lyd, klipning og mise-en-scene. Mise-
en-scene betegner iscenesættelsen af alt fra scenografi til skuespillernes påklædning og 
replikker. Cinematografi omfatter kamera-afstand, dybdeskarphed, beskæring, filtrering og 
alt, hvad der hører til fotograferingen. Lyden omfatter et stilistisk felt for sig med reallyd 
(diegetisk lyd), effektlyd og musik (ikke-diegetisk lyd), hvorimod klipningen, med alt fra 
usynlige klip til særligt understregende klip, skaber mening og sammenhæng mellem de 
øvrige tekniske greb (Rose & Christiansen, 2009: 288). Den systematiske anvendelse af 
ovenstående tekniske greb danner tilsammen en bestemt stil, og stilen fungerer som en 
audiovisuel materialisering af sjuzet. Den konkrete stil hjælper til seerens konstruktion af 
fabula, idet stilen fungerer som en ramme for sjuzettet. I sin klassiske form kan en 
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systematisk anvendelse af teknikker danne bestemte mønstre, og disse mønstre giver seeren 
mulighed for at læse billederne på den tilsigtede måde. Dermed henledes modtagerens 
opmærksomhed på de rigtige informationer, uden at formidlingen behøver være eksplicit og 
understreget (Ibid.: 289). Det vil i denne forbindelse være uundgåeligt at berøre Bordwells 
distinktion mellem begreberne plot og story, der kan samles under betegnelsen narration. 
Begreberne plot og story kan forstås på samme måde som fabula og sjuzet. Plot er ligesom 
fabula seerens mentale konstruktion af kronologisk orden af alle filmens narrative 
begivenheder. Begivenheder der udtrykkes eksplicit, og begivenheder som publikum udleder 
i samarbejde med filmens virkemidler. Plot er således tilskuerens mentale og kronologiske 
opgørelse af filmens begivenheder og forståelse af, hvor og hvornår disse finder sted 
(Bordwell & Thompson, 2010: 78). Story kan forstås på samme måde som sjuzet. Det er den 
filmiske præsentation, der former seerens opfattelse af plottet. En vigtig pointe i denne logik 
er, som Bordwell formulerer det, at: “we can consider a narrative to be a chain of events 
linked by cause and effect and occuring in time and space.” (Ibid.: 79).    
 
6.5.1 Genre som kommunikation 
Som redegjort for gennem Bordwells neoformalistiske tilgang ser og tolker vi film i kraft af 
en lang række forforståelser og mentale skemaer, som udvikles i løbet af film-seningen. De 
såkaldte forventnings-schemata aktiveres desuden inden selve film-seningen, når seeren på 
forhånd kender til genren. Forventninger til bestemte genrer skaber altså endnu et lag af 
fastlagte forventninger til det, vi ser, og er i høj grad bestemmende for oplevelsen heraf. I det 
store og hele er genre derfor en kategori, som kan bruges til at beskrive og analysere fiktion. 
På både produktions- og modtagerniveau hjælper genrebevidsthed altså til en form for 
enighed mellem afsender og modtager om, hvilke underforståede regler der gør sig gældende 
inden for det konkrete produkt. Dette sikrer, at de fleste mennesker inden for samme samfund 
deler en lang række forestillinger om, hvad de kan forvente sig af et værk. Det vil sige en 
såkaldt usagt, implicit aftale, der udgør en række genrekonventioner (Bordwell, 2010: 329).  
 Visse plot-elementer er konventionelle, hvorfor seeren er i stand til at forudse, at der 
efter en forbrydelse i krimier vil blive igangsat en efterforskning; i westerns vil der som oftest 
forekomme hævn-plots; i musicals vil der gennemgående være scener med sang og dans, 
ligesom den biografiske genre forventes at være centreret omkring hovedpersonens liv. I 
visse genrer forventes bestemte karakterer at være en fast bestanddel af fortællingen, og på 
samme måde findes også konventioner af mere tematisk grad, ligesom at karakteristiske 
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filmteknikker bevidner om genremæssige tilhørsforhold; dyster belysning er helt 
grundlæggende for gyser- og krimigenren, på samme måde som action-film beror på en 
hurtig klipning, mens voldsscener vises i slowmotion. Som et visuelt medium er film såvel 
som tv-serier i stand til at definere sine genrer gennem såkaldt konventionel ikonografi: “A 
genre’s iconography consists of recurring symbolic images that carry meaning from film to 
film.” (Ibid.: 330). Det vil sige at særlige objekter, kameraindstillinger og scenografi ofte 
knytter an til bestemte genrer. Et close-up af en pistol fortæller os, at det sandsynligvis er en 
gangsterfilm, mens billedet af et langt buet sværd hængende fra en rød kimono placerer os i 
et samurai-univers. På samme måde kan skuespillere fungere som ikonografiske, som i 
Bordwells eksempel: “Judy Garland for the musical, John Wayne for the Western, Arnold 
Schwarzenegger for the action picture, Jim Carrey for comedy.” (Ibid.: 330). Ved at være 
bekendt med disse genrekonventioner bliver seeren altså i stand til at læse og fortolke fiktive 
medieprodukter uden, at disse nødvendigvis skal kommunikere alting eksplicit, og dermed 
skabes der rum til at indstille fokus på dybereliggende lag og fortolkningsmuligheder i 
materialet.  
På baggrund af genrekonventioner skabes altså såkaldte genrekontrakter mellem 
afsender og seer, hvilket betyder, at seeren møder produktet med bestemte forventninger. 
Derfor er det i en genremæssig analyse vigtigt at bruge genrekoderne som greb til at udpege, 
hvornår serierne bevidst bryder med genrekontrakt og forventninger. Man forventer som seer 
en genkendelig struktur, men med en vis grad af fornyelse og variation over genren: “The 
filmmaker may devise something mildly and radically different, but it will still be based on 
traditions.” (Ibid.: 331). Derfor skaber produktioner med påfaldende genrebrud en særlig 
form for receptionsaktivitet, som enten ved bevidst anvendelse kan fungere som effekt, eller 
ved uheldige brud nærmere skaber “støj” i kommunikationen. 
 
6.5.2 Opsummering af neoformalistisk filmteori  
Ved hjælp af dele fra den neoformalistiske filmanalyse kan projektet sige noget om, hvad 
serierne fortæller, hvordan de gør det og hvilken oplevelse publikum kan formodes at få 
heraf. Dermed kan vi med en kortlægning af udvalgte observationer give en vurdering af, 
hvilken betydning disse enkeltelementer har for helhedsoplevelsen samt vellykketheden og i 
sidste ende tilskuertilslutningen. Den neoformalistiske tilgang adskiller sig fra de tilgange, 
hvor man opfatter afsender som den meningsskabende i den fiktive fortælling. 
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6.6. Dramaturgi 
De ældste elementer indenfor dramaturgi stammer fra Aristoteles, hvor han som en af de 
første definerede, hvad der skulle til for at skabe en vellykket historie. Hans teori omhandlede 
primært tragedier. I dette projekt vil bogen De levende billeders dramaturgi af Peter Harms 
Larsen blive inddraget, da bogen har et specifikt fokus på dramaturgi i tv og på film. 
Dramaturgi er ifølge Harms Larsen ”[…] læren om at skabe spænding, indlevelse og 
oplevelse gennem historier fremstillet i lyd og billeder.” (Harms Larsen, 2003: 9). Det mest 
centrale område inden for dramaturgi er at skabe en god historie, som fanger tilskueren. Den 
gode historie kan skabes ved hjælp af dramaturgiske greb som in medias res, konflikt, set up, 
pay off, suspense, surprise og dramaturgisk bølgemodel, som alle er vigtige og centrale 
nøglebegreber indenfor den dramaturgiske logik, og som alle medvirker til at tilskueren føler 
sig betaget og optaget af historien. For at kunne bruge begreberne aktivt i analysen af 
Forbrydelsen og Den som dræber, er det nødvendigt med en redegørelse, for senere at kunne 
benytte og sætte dem i relation til analysematerialet. Begrebet suspense tilhører først og 
fremmest den kategori indenfor dramaturgi, der omtales som fremdrift. Fremdriften er det, 
der tryllebinder modtageren og som sørger for, at de vil have mere. Fremdrift kan skabes ved 
enten merviden eller vidensmangel, som begge har til formål at skabe suspense. Suspense er 
den form for spænding, som stiger langsomt gennem fortællingen (Ibid.: 93).  
For at skabe suspense og fremdrift kræves det, at historien indeholder en konflikt. Man kan 
inddele konflikten i to typer: en indre og en ydre. I den indre konflikt vil hovedpersonen 
kæmpe en indre kamp, som kan være forårsaget af dårlig samvittighed, jalousi, sorg eller 
andre negative følelser, som gør, at personen kæmper mod sig selv. Den ydre konflikt vil 
være hovedpersonens kamp mod en ydre påvirkning, som for eksempel en person der står i 
vejen for hovedpersonens mål. Suspense hænger sammen med det dramaturgiske begreb 
surprise, da dets hovedformål også er at skabe spænding, dog ved at man får et pludseligt 
chok, bliver overrasket eller oplever noget dramatisk, som man ikke havde set komme. Ved 
surprise ved man som tilskuer ikke mere end filmens karakterer og man oplever dermed 
samme forskrækkelse som personerne i filmen.  
Set up hænger uløseligt sammen med pay off, hvor set up er små spor i løbet af filmen 
som til sidst giver pay off. Set up og pay off bliver specielt brugt til at skabe troværdighed i 
en film. Det sker ved at seeren præsenteres for små spor (set ups) gennem filmen og derfor 
ikke overraskes synderligt, når sporene dukker op igen og pay off bliver udløst. Seeren bliver 
altså gjort bekendt med, hvordan tingene hænger sammen og filmens troværdighed føles 
således intakt. 
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Udover de dramaturgiske greb, vil en fortælling altid indeholde et plot, da plottet kort 
fortalt er filmens handling. Der kan være et hovedplot, som er knyttet til hovedpersonen og 
filmens overordnede handling, og et sideplot, som er knyttet til bipersonerne, og være af 
mindre betydning.  
 De dramaturgiske greb kan bruges på forskellige måder, alt efter hvilken fortælleform 
de skal interagere med. Følgende afsnit vil derfor eksplicitere, hvordan forskellige 
serieformater kan udnytte og kombinere de nævnte dramaturgiske greb. 
 
6.7 Fortælleformer i tv-fiktion  
Da projektet er orienteret mod at undersøge, hvilke kriterier der gør sig gældende i forhold til 
tv-serie-succes, bør der tages højde for forskellige fortællekonventioner i tv-fiktion. 
Følgende afsnit vil derfor redegøre for, hvilke narrative formler der findes indenfor 
produktion af tv-serier. Særligt vil føljetonserien og episodeseriens narrative konventioner 
blive belyst, eftersom disse repræsenteres ved henholdsvis Forbrydelsen og Den som dræber. 
 Med udgangspunkt i professor i film- og medievidenskab Ib Bondebjergs inddeling af 
tv-fiktions fortælleformer skelnes der mellem fire forskellige narrative formler: serie, 
episodisk serie, føljetonen og føljetonserie (Bondebjerg, 1993: 145). Disse fire formater 
angiver hver for sig graden af serialitet og måden at forvalte denne på i programoverfladen.  
Den episodiske serie er som udgangspunkt kendetegnet ved en gentagen serialitet. Endvidere 
gennemløber seriens, nærmest uforanderlige, karakterer et lineært afsluttet forløb inden for et 
handlingsforløb, hvor det samme karakteristiske miljø gør sig gældende. Således vil de 
samme  karakterer og narrative mønstre blive bevaret hele serien igennem. Hvert afsnit består 
af en afsluttet fortælling, der i et typificerende og pointerende forløb. Ofte vil dette format 
også bygge på den samme dramaturgiske model med faste og uændrede konfliktløsninger. 
Konfliktoptrapningen vil ligeledes ikke have mulighed for at række over en særlig lang 
periode, hvilket gør, at distinktionen mellem set up og pay off er betydelig kort. Heraf bliver 
publikum hurtigt gjort bekendt med seriens konventioner og opbygger vante forventninger 
dertil. En kontinuerlig serialitet der muliggør en omfattende spændingsoptrapning, gør sig 
derimod gældende for føljetonen og føljetonserien. Dette format vinder sin styrke ved den 
lange og ofte kringlede måde at forvalte det episke forløb på, idet det har mulighed for at 
række over en bredtfavnende serialitet. Eftersom føljetonformatet rummer muligheden for at 
spænde over en lang tidshorisont, ses det typisk at hovedplottet også lader sig udspænde over 
alle afsnit. Der kan dog sagtens optræde sideløbende plots, men disse kan i og for sig 
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afrundes efter enkelte afsnit (Ibid.: 146). I lyset heraf kan føljetonserien betragtes som en 
hybridform mellem den episodiske serie og den egentlige føljeton, vis ambitionsniveau 
mestrer rollen i kunstnerisk og fornyende fordybelse. Det hybridiske forhold ses ved at 
føljetonserien, ligesom episodeserien, rummer det samme faste miljø med skematiske 
karakterer og en narrativ struktur, som i visse tilfælde afrundes ved det enkelte afsnit. Dog 
ses det, på samme måde som ved føljetonen, at den er åben i sin fortælling, idet den tit brydes 
op i mange små mininarrativer, som snor sig ind og ud af hinanden. Disse mininarrativer 
forløber ligeledes over en længere periode, hvilket ofte gør historien kringlet og kræver, at 
man som publikum er i stand til at have overblik over historiens labyrintiske univers. I denne 
forbindelse muliggøres det således at bestemte tråde hele tiden kan aktiveres eller gøres 
midlertidigt færdige. De ufærdiggjorte narrativer afsluttes på klassisk manér ved den såkaldte 
cliffhanger, som opbygger et dramaturgisk suspense. Dette forhold bevirker et narrativt 
engagement ved det publikum, som serien præsenteres for, eftersom man i langt højere grad 
kan “[...] spille på de forskellige niveauer i tidsoplevelsen og på forholdet mellem 
erfaringens, erindringens og historiens niveauer.” (Ibid.: 146). Med udgangspunkt i 
ovenstående viser det sig således at forholdet mellem serieformat, narrative strukturer samt 
dramaturgi spiller en rolle for publikums oplevelse af det præsenterede, hvorfor dette felt 
også må inkorporeres i problemstillingen om, hvilke faktorer der gør sig gældende, når det 
handler om at favne et bredt publikum.       
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7. Analyse 
I følgende analytiske del præsenteres projektets empiriske genstandsfelter, Forbrydelsen og 
Den som dræber. Dette vil ske på baggrund af projektets teoretiske ramme. Afsnittet vil være 
struktureret efter at opnå genremæssig og stilistisk forståelse for de to tv-serier. Formålet 
hermed er at undersøge, hvordan en kombination af genre og stil vil optegne et specifikt 
univers, som senere i projektet vil diskuteres i forhold til publikums engagement og succes.    
      For at I, som læsere, skal kunne følge pointerne gennem vores analyse af Den som dræber og 
Forbrydelsen, er det først og fremmest nødvendigt at introducere de omhandlende afsnit i 
sammenhæng med seriernes hovedplot. Denne første del af analysen vil dermed både fungere 
som en formel beskrivelse af Forbrydelsen samt Den som dræbers pilotafsnit og relevante 
scener fra serierne, for dermed at danne en nødvendig platform, hvorfra projektet kan 
foretage en mere nuanceret analyse af seriernes kvaliteter. 
 
7.1 Kronologisk rekonstruktion af Forbrydelsen 
Dette afsnit vil dels fungere som en karakterpræsentation, og samtidig en overordnet 
karakteristik af de sideløbende handlingslinjer, hvorfor det vil være nødvendigt at 
sammenstykke hændelser og involverede karakterer i kronologisk orden. 
Først og fremmest er Forbrydelsen en krimiserie opbygget af en lang række historier 
og sideløbende handlingslinjer, der løbende bliver viklet ind og ud af hinanden. Nogle som 
vedvarende handlingslinjer gennem hele serien, og andre som korte og løsere spor, der aldrig 
bliver taget op igen. Den åbenbare handlingslinje, vi som seere har direkte adgang til, er 
historien om politiets efterforskning med seriens hovedperson, Sarah Lund, i spidsen. En 
efterforskning som bliver taget op efter mordet på gymnasieeleven Nanna Birk Larsen. Ser 
man et øjeblik bort fra den filmisk præsenterede historie, vil vi med en kronologisk 
genfortælling starte i november 2003, hvor den unge gymnasieelev, Nanna, opretter en 
datingprofil på nettet. Fra denne platform møder hun mænd, der er væsentligt ældre end 
hende selv. Sideløbende har hun en kort affære med sin klasselærer, Rama, men denne del 
fremstår af mere uforløst art og er samtidig blot én i rækken af vildspor, vi gennem serien 
præsenteres for. Således har dette cue i opklaringen en dobbeltfunktion. På den ene side er 
det vildledende i den forstand, at vi ledes væk fra fabula og den logiske slutning. Samtidig 
fungerer det som et vink med en vognstang om, at den rigtige morder er af samme støbning. 
Herfra kan vi formode, at Nanna tiltrækkes af ældre mænd, og klasselæreren er sandsynligvis 
ikke den første i rækken af hemmelige ældre bekendtskaber. Politikeren, Jens Holck, er 
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derimod en af de mænd, som den unge pige lærer at kende via datingprofilen, og udvikler et 
længerevarende forhold til. Det viser sig dog at Holck i hemmelighed benytter 
borgmesterkandidaten, Troels Hartmanns, datingprofil og alias ‘Faust’. Idet Holck ønsker 
affæren hemmeligholdt, lover en ung og kny embedsmand, mod betaling, at hemmeligholde 
deres affære og stille en partilejlighed til rådighed. Denne lejlighed bliver både et vigtigt 
omdrejningspunkt i opklaringen og et af samlingspunkterne for den politiske handlingstråd, 
den åbenbare opklarings-tråd og den handlingstråd, der omhandler selve mordet. Den 
handlingstråd, som vi dog ikke har adgang til før i seriens endelige afsnit. I mellemtiden er 
Nannas barndomskæreste, Amir, kommet hjem fra London. De to genoptager deres forhold, 
og bestemmer sig for sammen at stikke af til udlandet, men da Jens Holck får færten af dette, 
tropper han op i lufthavnen for at tale Nanna fra at rejse. Hun når dog aldrig så langt, idet 
taxachaufføren, der kører hende til partilejligheden for at hente sit pas, tilfældigvis er ansat i 
forældrenes firma. Da han ringer for at advare Nannas forældre, lander beskeden i stedet hos 
familiens ven og ansatte, Vagn, der straks sætter kurs mod partilejligheden i forsøget på at 
stoppe Nanna. I kronologisk forstand er det point of no return, for da den unge pige alligevel 
modsætter sig Vagns forsøg på at stoppe hendes foretagende, benytter han sig af fysisk magt 
og vold for at stoppe hende. Tilfældigt, og meget uheldigt, har den hårdt pressede 
borgmesterkandidat, Hartmann, tidligere på aftenen drukket sig fuld i samme lejlighed, 
efterladt bil og bilnøgler, samt en stor mængde fingeraftryk. Da beviserne forbinder ham til 
mordet på Nanna Birk Larsen, tilføjes den politiske tråd til hovedplottet, og dermed 
yderligere konflikter og spænding til historien. Familiens ansatte, Vagn, benytter denne 
lejlighed til først at stjæle partibilen, køre Nanna ud til familiens hus og spærre hende inde i 
kælderen, hvorfra han senere bringer hende ud i skoven. Her ender hendes liv, da Vagn i 
afmagt ikke ser anden udvej end at skaffe hende af vejen. Her tager den filmisk præsenterede 
historie samtidig sin begyndelse. Pilotafsnittet danner rammen om selve mordet, idet vi som 
seere in medias res bliver tilskuere til minutterne inden Nannas død. At Vagn har begået 
mordet, er man dog som seer ikke klar over før seriens tyvende og sidste afsnit. Dette betyder 
samtidig, at den anden historie, nemlig historien om efterforskningen, skal forsøge at gøre 
historien om mordet transparent. Ved denne logik er der altså tale om to historier. En skjult, 
som rummer historien om mordet; hvem der gjorde det, hvad motivet var, og hvordan 
morderen bar sig ad med at myrde pigen. Modsat rummer den åbenbare historie selve 
efterforskningen af mordet. Den åbenbare historie er i sig selv ikke af stor betydning, idet vi 
som seere blot er drevet af ønsket om at finde svaret på mordets gådefulde baggrunde. Det vil 
sige at den filmisk præsenterede efterforskning bid for bid, og afsnit for afsnit, hjælper os hen 
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imod den mentalt konstruerede kronologi, fabula, og at den kronologiske historie om mordet 
på Nanna Birk Larsen, vi som seere har en interesse i, først er til stede ved slutningen af 
sidste afsnit.  
 Eftersom det ikke er er en kamp mod tiden, der udgør spændingsmomentet og 
tidshorisonten i Forbrydelsen, udgøres horisonten altså af mordet, som allerede er begået. 
Både mordet i dets fysiske forstand, men ligeledes i symbolsk forstand. Det fysiske mord af 
den unge pige begået af morderen, og mordet på morderen i overført forstand, der dog i sidste 
ende bliver til en fysisk realitet, idet Nannas far tager livet af sin gode ven og morderen, 
Vagn. Da den centrale mordgåde løses, og Nannas far myrder Vagn, kollidere de to mord i 
den endelige fabula.  
 Hvis ikke den filmiske præsentation var foretaget med omvendt kronologi, ville gåden 
dermed være besvaret med det samme, og luften var gået af ballonen. Hverken 
bevæggrundene for mordet eller selve mordhandlingen er derfor givet på forhånd, da chancen 
for at fastholde seerskaren dermed var faldet drastisk. Med denne narrative konstruktion 
følger serien således det klassiske føljeton-format, hvor spændingskurven er opbygget efter 
en dramaturgisk bølgemodel. Dette karakteriseres ved, at seriens narrativitet er konstrueret af 
en række mere eller mindre uafhængige forløb, som klippes parallelt imellem, men hvor alle 
mindre forløb er knyttet til hovedplottet og centreret omkring forbrydelsen. Nogle afsluttes 
løbende, mens andre fortsætter hele vejen gennem serien, så der konstant er en samlet fabula 
at se frem til. Også når et afsnit slutter. For at holde den konstante fremdrift udnytter 
Forbrydelsen dramaturgiens suspense-mekanismer til at trække spændingen ud og give 
grobund for spekulationer og gætterier fra seerens side. Suspense er som greb både en 
overordnet tendens i hele seriens udvikling men samtidig symptomatisk for de enkelte afsnit 
og sekvenser. Med andre ord former sjuzettet tilskuerens opfattelse af fabula ved strengt at 
kontrollere mængden af tilgængelig fabula-information, og ved gradvist og langsommeligt at 
frigive relevante informationer, holdes spændingen intakt. Samtidig er der, i alle de filmisk 
præsenterede miljøer, ugler i mosen, og der tegnes et billede af, at politikere såvel som 
politikredsen og mennesker omkring den myrdede pige har hemmeligheder, der ikke skal 
frem i lyset. Alle har hemmeligheder og alle mistænkeliggøres. Hvordan dette rent 
filmteknisk kommer til udtryk, vil blive omdrejningspunkt for den videre analyse.  
Ved ovenstående analyse af den kronologiske fortælling i Forbrydelsen kan vi udlede, 
at de to overordnede handlingslinjer, mordet på Nanna og opklaringen af mordet, 
komplementerer hinanden i en sådan grad, at den ene af de to ikke kunne have stået alene. 
Sammen opretholder de seerens interesse gennem hele serien, idet man inviteres til at 
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sammenstykke fabula ud fra formodninger og slutningsdragelser i samarbejde med den 
fiktive politikvinde, Sarah Lund. Dette havde ikke ladet sig gøre uden den gradvise 
sammenfletningen mellem fabula og sjuzet, og uden at sjuzettet hele tiden arbejdede hen 
imod fabula. Dermed sagt er tilbageholdelsen af information med til at aktivere seerens 
interesse i at finde frem til svaret på gåden, hvilket må siges at være én af hovedårsagerne til 
seriens store succes og fastholdelse af publikum.  
 
7.1.1 Politik og forbrydelse - Den dobbelte historie 
Forbrydelsen ville, som ovenstående analyse påpeger, ikke kunne opretholde spændingen ret 
længe, hvis dens filmiske præsentation tidsmæssigt stemte overens med den gradvise mentale 
konstruktion af fabula. Da det er historien om forbrydelsen, der er hovedkonflikt og dermed 
den største drivkraft gennem hele serien, er alle sideløbende historier og konflikter knyttet til 
denne. Konflikterne løses i forskellige tempi, og visse får aldrig en komplet løsning. 
Delkonflikterne, og dermed de forskellige handlingstråde, har en indirekte forbindelse til 
hinanden, og disse inviteres seeren til at finde sammenhæng og logisk forbindelse mellem. 
Denne proces starter prompte i seriens første afsnit, og derfor er pilotafsnittet også i 
høj grad symptomatisk for seriens udviklingstendens. Både rent formelt i form af blandt andet 
cliffhangers og effektive suspense-greb. Samtidig introducerer pilotafsnittet til en helt særlig 
stemning og et tema, der kredser om forbrydelsen som en uforløst gåde, der i hvert enkelt 
afsnit skaber en lang række konflikter, der påvirker karaktererne på forskellige måder. 
Samtidig skaber pilotafsnittet en platform, hvorfra de forskellige centrale miljøer introduceres 
til hovedplottet, og der sættes allerede her en lang række spørgsmål og førnævnte 
handlingstråde i gang. 
Politikeren Troels Hartmann bliver derfor i dette første afsnit mistænkt for mordet, 
idet liget af Nanna Birk Larsen bliver fundet i en af partiets kampagnebiler på bunden af en 
skovsø. Hartmann og det igangværende politiske valg står dermed for en politisk 
handlingstråd. Med tanke på DR’s 15 fiktionsdogmer (BILAG 3) udgør dette miljø i sig selv 
den anden historie. På den ene side er der altså to sideløbende historier i Bordwells 
terminologi og distinktion mellem fabula (mordet) og sjuzet (opklaringen). På den anden side 
er der med DR’s fiktionsdogme ‘den dobbelte historie’ en anden logik, hvorfra man ligeledes 
kan udlede to komplementære historier. Sidstnævnte logik indebærer, at serien som helhed 
først og fremmest skal indebære en god historie, som andre mere eller mindre tilknyttede 
handlingstråde skal have en forbindelse til. Her er det historien om den gådefulde 
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forbrydelse, som skaber en grundlæggende fascination og identifikation hos seeren serien 
igennem. Samtidig skal materialet leve op til det centrale public service-krav om, at 
indeholde sociale og etiske konnotationer. Altså er der ikke blot tale om en model for 
dramaturgisk vellykkethed, men et såkaldt public service-krav på godt og ondt. I 
Forbrydelsen vedkender man sig dette krav ved at inddrage en parallelverden til mordet, 
nemlig den politiske verden og historien om politikeren, Troels Hartmann, der i valgkampens 
hede forvandles fra et hæderligt og moralsk menneske til kynisk magtmenneske. Dette i sig 
selv er en god historie, men er i bund og grund til som et centralt public service-præmis. 
Hensigten med at inddrage den politiske vinkel i historien må for så vidt være at leve op til 
DR’s grundlæggende fiktionsdogme, ‘den dobbelte historie’, men det interessante i denne 
sammenhæng er, om dette skaber dramaturgisk kvalitet og figurerer på listen over et af 
seriens succesparametre. Spørgsmålet er altså ikke, hvorvidt der leves op til et public service-
krav, men om dette krav integreres på en sådan måde, at det rent faktisk skaber dramaturgisk 
vellykkethed og følelse af autenticitet hos seeren. Ser man på samme måde som Agger denne 
tendens som krimi med social samvittighed, er det værd at søge efter dette element i 
Forbrydelsen.  
 
7.1.2 Krimi med social samvittighed 
På den ene side er der altså indlejret en god historie i inddragelsen af den politiske 
handlingstråd. Som blandt andet Gunhild Agger påpeger i artiklen “Krimi med social 
samvittighed”, skal krimiens stigende popularitet netop findes i dens arbejde med dels en 
æstetisk socialrealisme, der forankrer sig i et konkret og genkendeligt miljø, og dels i en 
problematisering af instanser forbundet med velfærdssamfundet. Ifølge Agger forbindes den 
skandinaviske krimi æstetisk med et mørkt og mystisk univers, og denne æstetik i sig selv er 
ofte forbundet med realisme. Dette komplementerer den realistiske stemning, idet der skabes 
fokus på en fiktiv forbrydelse som et symptom på et større samfundsmæssigt problem. 
Der ligger altså i historien om politik en interessant og nærværende konflikt, som spiller 
ideelt sammen med krimigenren, og, som Agger påpeger, i dag er en særligt højprofileret 
genre. 
I Forbrydelsen tegnes der et billede af en politiker, der går fra at ville ændre hele den 
politiske moral, og ifølge ham selv forene integritet og politik, i modsætning til de andre 
korrumperede politikere. Med denne sammenkobling slår han i sin valgkamp på, at det er 
ham, der udgør fornyelse i den politiske verden. Ham der kan gøre en forskel i politik, og 
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ændre det samfund, hvori politikere ikke er i stand til både at være mennesker med de 
personlige værdier i behold og succesfuld politiker på samme tid. Idet han ikke formår at 
opretholde denne sammenkobling igennem valgkampen, er der i denne udvikling indlejret et 
samfundskritisk element. Et element som ikke i gammel public service-forstand skal være 
belærende, men snarere give plads til diskussion og fortolkning i og med sin uforløste 
karakter.  
Mange af de løse ender i plottet, såsom spørgsmålet om, hvorfor efterforskningen af 
flere omgange forsøges modarbejdet, og ligeledes af hvem, knytter sig til ‘den dobbelte 
historie’. I tolkningen af dette er der mere end antydet, at højtstående politiske kræfter 
forsøger, at forhindre at visse personer skal inddrages i efterforskningen af mordet på Nanna 
Birk Larsen. Dette oplever vi også helt konkret, da Troels Hartmanns politiske rådgiver, 
Morten Weber, forsøger at slette sporene i den tro, at Hartmann har myrdet Nanna, og derfor 
vasker partilejlighedens døre og trapper. Ligeledes fremstilles den politiske pression, som 
Sarah Lund bliver mødt med i sin efterforskning, løbende igennem serien, på trods af at 
hendes antagelser er rigtige langt hen ad vejen.  
Samfundskritikken af velfærdsstaten er ikke udtalt eller eksplicit fortalt, men fungerer 
derimod som et middel til at opbygge mystik og suspense i plottet, da den politiske pression 
sjældent træder frem i lyset. I stedet lister politikerne rundt i skyggernes afkroge, hvor de 
orkestrerer den magtpolitiske situation, for kun at træde frem i lyset, når det sker på deres 
egne præmisser i medierne. Dette sker langt væk fra den hverdag, der er fyldt med politisk 
pression og etisk forkastelige beslutninger. Samtidig skaber dette også en kontrast til den 
grundfortælling om det danske velfærdssamfund, der bliver betegnet  et af de mindst korrupte 
land i verden, hvilket igen bryder med den vante forestilling om Danmark som nation. Alle 
disse elementer bidrager til at nuancere den komplekse fortælling og skabe en dystopisk 
stemning.  
 
7.1.3 Forbrydelsen som tragedie 
I dette afsnit vil vi undersøge elementer fra tragedien i Forbrydelsen og analysere os frem til, 
hvordan de er blevet integreret i serien. Vi vil hertil studere, hvilken rolle de spiller i forhold 
til føljeton-formatet. Fokus vil primært hvile på udvalgte karakterer, herunder Theis Birk 
Larsen og Troels Hartmann. På baggrund af seriens handlingsforløb, menes disse karakterer 
at stå som arketypiske eksempler på, hvordan en tragedie kan være centreret omkring enkelte 
karakterer, men samtidigt også optegne et helt univers.  
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 Føljetonserien Forbrydelsen er bygget op omkring en forbrydelse af meget tragisk 
karakter. Dette ekspliciteres ved, at den unge gymnasieelev Nanna Birk Larsen, bliver fundet 
brutalt myrdet i første afsnit. 
Ofte vil krimien primært fokusere på opklaringen af sagen og protagonisten, men dette er 
ikke udelukkende tilfældet i Forbrydelsen, hvor vi ligeledes bliver ført ind under huden på 
familien Birk Larsen, og på nært hold er vidne til deres sorg. Normal vis ses det i krimiserier, 
at man oplever enkelte interviews af den afdødes familie som et led i opklaringen af mordet, 
men familien bliver i dette tilfælde ikke udelukkende brugt som en komponent i opbygningen 
af suspense. Familien bliver derimod en integreret del af fortællingen, hvilket bevirker, at vi 
oplever deres afmagt og smerte på nærmeste hold. Dette er blandt andet med til at skabe en 
stærk følelse af sympati og empati for familien. I andet afsnit forklarer Theis og Pernille 
deres to børn, at deres storesøster Nanna er død og at de således aldrig kommer til at se hende 
igen. Kameraet er roligt, og veksler mellem forældrene og de to drenge, og fokuserer dermed 
på de indbyrdes reaktioner. Skuespillet er afdæmpet og underlægningsmusikken er lav og 
udgør på ingen måde en dominerende faktor i scenen. Alt dette er med til at skabe en 
troværdig og realistisk skildring af familiens sorg. Endnu et eksempel på en sådan troværdig 
skildring ses i femte afsnit, hvor Theis grædende bryder sammen inde på et toilet på en 
tankstation. Vi ser ham først i et nærbillede siddende i sin flyttebil med konen Pernille, hvor 
han forsøger at opretholde sin hårde facade, som han kun lader krakelere i familiens fravær. 
Imens ses Pernille siddende med et tomt og håbløst ansigtsudtryk, og tragedien rammer 
seeren som en knytfast næve i maveregionen. Men i takt med at vi bliver bevidste omkring 
Theis’ fortid som kriminel, og senere i føljetonen selvtægtsmand, bliver den sideløbende 
historie en del af den dramaturgiske opbygning. Faderen Theis’ fungerer som den ubekendte 
faktor i familien, fordi man ikke ved hvad han er i stand til efter tabet af sin datter, og på 
denne måde fastholdes publikum på stolekanten. Dette ekspliciteres eksempelvis når man ser 
ham sammen med sin tro følgesvend og kollega Vagn Skærbæk, der kidnapper og tæsker 
Nannas gymnasielærer, som hun angiveligt har haft en affære med. Da man ser Theis tæske 
Rama med et jernrør, fastholdes spændingen og frygten. Man ønsker ikke at se Theis 
overskride den etiske og moralske grænse, som det er at slå et andet menneske ihjel, selvom 
vi føler frustrationen og sorgen i hvert eneste slag, der regner ned over den uskyldige 
gymnasielærer. Der hersker en fin linje mellem det etisk korrekte, og hvad man som seer 
ønsker at se. Vi vil se gerningsmanden få som fortjent, men denne tilfredsstillelse bliver 
aldrig realiseret, da det viser sig at være Theis’ bedste ven, Vagn og familiens ‘hyggeonkel’, 
som har slået Nanna ihjel. Vagn er ikke den kyniske morder, 
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man forventede, men en tragisk skæbne der tydeligt angrer sine forbrydelser. Idet Theis tager 
Vagns liv i sidste afsnit af Forbrydelsen, er man som seer efterladt med en følelse af, at 
tragedien er total. Vagn tilrettelægger sin egen død, og Theis overskrider den etiske grænse, 
man gennem hele serien frygtede han ville overskride. Ikke nok med at Theis bliver morder, 
han efterlader også sin kone, Pernille, og deres to drenge med endnu en tragedie at bearbejde. 
Tragedien i Forbrydelsen er dog ikke udelukkende bundet til Familien Birk Larsen. 
Dette kommer særligt til udtryk, hvis man nærstuderer nogle af seriens andre karakterer. 
Hvor familiens tragedie er udløst af en enkelt persons vanvittige handling, er flere af de andre 
karakterers tragedier tættere knyttet til samfundet og det system de arbejder for. Dette 
kommer eksempelvis til udtryk ved seriens protagonist, Sarah Lund, som i løbet af 
efterforskningen bliver modarbejdet af politikere på Rådhuset, der forsøger at slette spor. 
Dette bliver mere end antydet ved efterforskningsleder Buchard. I starten er Buchards 
efterforskning styret af ovenstående kræfter, men i takt med at han giver efter for Sarah 
Lunds teorier, bliver den politiske pression også mere eksplicit. I sidste ende betyder det at 
Buchard bliver fyret og erstattet af Brix. Vi får ikke en direkte forklaring på, hvorfor ‘man’ er 
så interesseret i at lukke sagen og modarbejde Sarah Lunds efterforskning, men i sidst afsnit 
under samtalen med Sarah Lund og Brix kommer denne politiske pression meget tydeligt til 
udtryk. Brix beder Sarah Lund om, at undlade at nævne hvorledes hun er blevet modarbejdet 
i efterforskningen, hvis hun ønsker at fortsætte sin karriere omend det bliver i et andet 
distrikt. Tragedien heri består i et system, hvor politisk pression tydeligvis er en del af 
samfundet og i dette tilfælde, tvinger det Sarah Lund til at forråde den lov, hun har viet sit liv 
til. Hun bliver presset ud i en situation, hvor selvtægt er sidste løsning og på trods af, at det 
viste sig, at Sarah havde ret i sine anklager imod Vagn, resulterer den politiske pression i 
Vagns død og Familien Birks anden store tragedie.  
På lignende vis ser vi politikeren Troels Hartmann gennemgå en forvandling. En 
transformation fra den hæderlige mand, der i valgkampen lagde vægt på, at han ville forbinde 
politik med en personlig integritet, til det kyniske og magtbegærlige menneske, man ser i 
sidste afsnit af Forbrydelsen. Denne transformation står tydelig for enhver i sidste afsnit, da 
vi det ene øjeblik ser Hartmann fuldstændig ødelagt af skyld og sorg, ringe til politiet for at 
indrømme, at han har løjet over for politiet i efterforskningen. Dette bliver af kameraet 
tydeliggjort ved en fokusering på et glas, og en tom flaske spiritus. Det minder i nogen grad 
om, da vi bliver gjort bekendt med, at Troels Hartmann har forsøgt at begå selvmord på 
årsdagen for sin og sin afdødes kones bryllupsdag. Her er det den unge og selvsikre 
spindoktor, Rie Skovgaard, der samler ham op, da han på afgrundens rand spejler sig i sin 
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egen dødelighed. Kort efter har han fralagt sig skylden, og er klar til at indtræde som 
borgmester. 
Hartmanns tragedie hænger i den grad sammen med en samfundskritik af det politiske 
system, som han ønskede at fornye, og det uhyggelige er netop transformationen, og i sidste 
ende, afkaldet på den integritet, der skulle adskille ham fra de andre politikere. 
 
7.2 Den som dræber 
Som præsenteret i projektets problemfelt er projektet baseret på en interesse for at undersøge, 
hvorfor DR’s krimiserie Forbrydelsen tilsyneladende har opnået større succes end TV2’s 
tilsvarende Den som dræber. Med afsæt i dette interessefelt og på baggrund af ovenstående 
analyse af Forbrydelsen vil der her følge en analyse af Den som dræber. Det vil ske med 
henblik på senere i projektet, at kunne vurdere på hvilke områder serierne adskiller sig fra 
hinanden, men også på hvilke punkter de ligner hinanden. Følgende analyse af Den som 
dræber vil derfor analyseres ud fra samme teoretiske præmisser som ved Forbrydelsen.  
 
7.2.1 Narrativitet i Den som dræber 
Den som dræber er TV2’s bud på en krimiserie, der skulle tage danskerne med storm og 
dermed indskrive sig i den succesfulde skandinaviske krimibølge. Serien havde premiere i 
2011 og er skrevet af Elsebeth Egholm og Stefan Jaworski. Derudover er det en serie, der på 
klassisk vis læner sig op ad det serielle episodeformat. Serien er på i alt ti afsnit, hvoraf to 
efterfølgende afsnit altid hænger sammen og tager udgangspunkt i en selvstændig historie. 
Afsnittene er bygget op omkring en gentagende serialitet, idet det samme handlingsforløb 
med de samme hovedkarakterer, i et velkendt miljø, gennemløber et lineært afsluttet forløb 
inden for to sammenhængende afsnit. Publikum følger gennem alle seriens ti afsnit den 
kvindelige og delvist amatøragtige hovedkarakter Katrine Ries Jensen, som arbejder inden for 
en efterforskningsafdeling ved Københavns Politi. Afdelingen er særligt specificeret i 
opklaring af seriemord. Øverst på tronen finder man den benhårde afdelingschef, Magnus 
Bisgaard. Af andre nævneværdige karakterer findes også Katrines kollega, den topengagerede 
retspsykiater, Thomas Schaeffer. Disse tre karakterer introduceres alle i pilotafsnittet og er af 
stor betydning seriens igennem. De gennemgår hver for sig og tilsammen et personligt 
udviklingsforløb, der forbindes af afsnittenes handling, serielle format samt narrative 
struktur.   
Overordnet set afrundes den narrative struktur indenfor to sammenhængende afsnit, hvori 
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seriens tre faste karakterer opklarer et seriemord. Det narrative plot er således afsluttet efter et 
forløb på to afsnit. Dog kan man syne et gennemgående plot, en overordnet fortælletråd, som 
går igen i alle seriens ti afsnit. Samtlige seriens afsnit rummer gentagne konflikter, der er med 
til at udvikle karaktererne og deres indbyrdes relationer. Særligt seriens hovedkarakter, 
Katrine, og hendes privatliv, synes at udgøre et af seriens gennemgående omdrejningspunkt. 
Hun fremstår i serien som det unge og ufrygtsomme spir hvis evne til at lade sig engagere og 
opsluge af forbrydelsen, ses som et tydeligt karaktertræk. Ligeledes er hendes og Bisgaards 
forhold til hinanden en gennemgående tråd. Bisgaard fremstår som den benhårde og kyniske 
chef, der tvivler på Katrines kunnen. Deres relation kommer således til at dreje sig om, 
hvorvidt Katrine er i stand til at bevise hendes duelighed overfor Bisgaard. Seriens tredje 
karakter, den fagkyndige retspsykiater, Schaeffer, optræder tilmed som en gennemgående 
karakter, der på samme måde som de to andre, er med til at definere seriens karakterhold. 
Særligt hans komplicerede forhold og dårlige samvittighed overfor sin kæreste viser sig at 
være hans svage punkt. Dette problematiske forhold udvikles gennem serien og ender sågar i 
ren idyl, da han efter tiende afsnit indtræder i rollen som kommende familiefar. Den narrative 
struktur rummer således to niveauer: Et fortællende niveau, der afsluttes efter to 
sammenhængende afsnit og et sideløbende niveau, der med udgangspunkt i karakterernes 
relationer, forløber og udvikler sig kronologisk hele serien igennem.  
 Handlingen i pilotafsnittet centrerer om opklaringen af et seriemord begået af en 
rendyrket seriemorder. Afsnittet præsenterer således et dramaturgisk plot, som egentlig 
fungerer som et udmærket udgangspunkt for en spændende krimi. De klassiske krimikriterier 
er alle at finde og afsnittet formår lynhurtigt at rejse en række konflikter: Hvem er morderen, 
hvor befinder han sig henne og hvor mange kvinder har han dræbt? Publikum kastes således 
hurtigt ind i et forbrydelsesunivers, der i sin enkelthed gør det simpelt at følge med fra start i 
selve opklaringsprocessen. Det viser sig dog allerede i midten af afsnittet (DSD, afsnit 1: 
21:20) at spørgsmålet om, hvem morderen er, bliver opklaret på ukompliceret vis. På den 
måde tager handlingen altså en markant vending, da den alt andet lige kommer til at handle 
om at få ram på morderen. Tilmed bliver publikum efter små 20 minutter gjort bekendt med 
fem andre kvinder også er blevet slået ihjel. Således er to ud af afsnittets tre konflikter forløst. 
Distancen mellem de set  ups og pay  offs som afsnittet rummer, er dermed utrolig kort, 
hvilket giver anledning til en spænding der hurtigt falder til jorden. På den måde formår 
serien at afvikle de præsenterede plots i et til dels hæsblæsende tempo, hvilket synes at virke 
en smule spændingspunkterende. De klassisk indviklede krimitråde og digressive elementer, 
som publikum fra start i afsnittet gøres bekendt med, løses på simpel vis. Det virker for 
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Katrine og Schaeffer som ren rutine, da ingen af krimigenrens vildledende elementer 
umiddelbart tildeles særlig stor opmærksomhed. Til trods for de rent rutineprægede 
opklaringselementer, viser det sig, at en ud af de tre rejste konflikter, får lov til at stå tilbage: 
spørgsmålet om, hvor morderen befinder sig henne. Denne uvished får dog ikke lov til at 
nage publikum særlig længe. Dette præsenteres nemlig efter relativt kort tid, men holdes 
tilbage for seriens fiktive personer, Katrine og Schaeffer. Tilmed får publikum lov at følge 
ham i, at udføre et nyt mord på et nyt kvindeligt offer, som Katrine og Schaeffer endnu ikke 
ved finder sted. Der opbygges altså dramaturgisk suspense, eftersom publikum ved mere end 
Katrine og Schaeffer. I lyset heraf kommer spændingen til at centrere om Katrine og 
Schaffers kapløb med tiden og dette forhold viser sig at være handlingens bærende 
fundament. Kapløbet med tiden skaber den fremdrift, som for alvor sætter gang i  spændingen 
og danner rammen om afsnittets plot og det actionprægede univers. Denne måde at forvalte 
selve opklaringsprocessen på viser sig at være gennemgående i alle seriens afsnit. Seriens 
afsnit indledes med en forbrydelse og afsløring af forbryder, for derefter at lade publikum 
følge Katrine og Scheaffers forsøg på at løse mysteriet og finde frem til den skyldige. På 
baggrund af denne fortællestruktur vil man kunne konkludere at serien på klassisk vis hviler 
på det samme fundament, som den traditionelle amerikanske krimi. 
 
7.2.2 Fabula og sjuzet  
Eftersom der findes forskellige måder at forvalte sjuzet-fabula-forholdet på, virker det 
interessant at undersøge, hvordan denne konstellation udfolder sig i Den som dræber. Med 
udgangspunkt i Bordwell og Thompsons definition af sjuzet, som noget publikum udleder for 
at forstå sammenhængen, kan man studere den struktur, der gør sig gældende i serien. Her 
virker pilotafsnittet igen som et godt udgangspunkt, da plottet tydeligvis eksemplificerer, 
hvordan forholdet mellem sjuzet og fabula fungerer. Hovedvægten hviler klart på sjuzet frem 
for på fabula. Mysteriet om hvem seriemorderen er, afsløres hurtigt. Der overraskes ikke på 
samme måde, som ved den klassiske puslespilskrimi. Begivenhederne er markant åbenlyse i 
serien og det er nemt og tilgængeligt for publikum at udlede, hvem morderen er. Første gang 
han præsenteres (DSD, afsnit 1: 15:30), er efter en endt telefonsamtale mellem Katrine og 
Schaeffer. Mens faretruende og dystre stemningslyde får lov at dominere lydsiden, taler de 
om, hvor grundig og dygtig han er til sit arbejde. Det tilkendegives i samtalen, at Schaeffer 
har mistanke om, at der findes flere lig end blot det ene, de hidtil har fundet. Således 
opbygges der altså et spændingsmoment, som efterlader publikum med en nysgerrighed for at 
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vide om andre lignende mord har fundet sted, får dog ikke lov til at nage publikum i særlig 
lang tid, eftersom næste scene hurtigt klarlægger denne usikkerhed. Publikum præsenteres 
nemlig direkte for den ondsindede morder, Adam Krogh. Han optræder første gang som den 
lumske og spekulative taxachauffør, der kører en flok berusede unge kvinder hjem fra en fest. 
Den ellers så stemningsprægede musik fra radioen i taxaen bliver hurtigt slået til jorden og 
erstattet af en mere faretruende melodi. Kameraets ultranære indstilling på Adam Kroghs 
ondskabsfulde øjne samt den lynhurtige krydsklipning mellem ham og en af de berusede 
kvinder fungerer begge som set ups for et kommende mord. I overensstemmelse med de 
filmiske teknikker, cues og sjuzet viser det sig også at blive opfyldt. Næste gang publikum 
møder ham er nemlig i en stor efterladt lagerbygning, hvor han iført hvide gummihandsker, er 
i færd med at bære den berusede kvinde ud af taxaen. Således overraskes publikum ikke 
synderligt, da der allerede fra første møde med Adam Krogh er lagt op til mord. Publikum får 
således deres forventning opfyldt ved selv at sammensætte de meget ukompliceret tråde. På 
baggrund af det meget simple sjuzetniveau vil det ud fra Bordwells optik være nemt at 
sammenstykke fabula, da organiseringen af denne, ligger lige til højrebenet.  
 Ud fra de præsenterede aspekter kan man i henhold til Bordwells teori om narration 
udlede, at Den som dræber hviler på et fundament af strukturer, der vanskeliggør en 
opbyggelse af suspense. Seriens genkommende forvaltning af forholdet mellem sjuzet og 
fabula virker delvist spændingspunkterende og kræver ikke et synderligt engagement fra 
publikum. Ligeledes vil man på baggrund af seriens episodiske format kunne hævde, at den 
muliggør en stå-af-stå-på-oplevelse, som også er med til at forenkle det univers, den 
optegner.  
Sammenholdt med hinanden viser Forbrydelsen og Den som dræber at være vidt 
forskellige hvad angår seriernes omdrejningspunkt samt de narrative grundstrukturer, hvis 
virke former seriernes pågældende universer. Det kommer til udtryk, at Forbrydelsen berører 
flere lag, fra hvilke man er bekendt med i den skandinaviske krimi. Følgende afsnit vil derfor  
foretage en komparativ stilistisk analyse af Forbrydelsen og Den som dræber, med det formål 
at undersøge, hvordan narrative elementer sammenkædes med stilistiske greb.  
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7.3 Relation mellem stil og fortælling 
I det følgende afsnit vil der gennem en komparativ analyse af Den som dræber og 
Forbrydelsen blive udpeget, hvordan serierne rent stilistisk formår at skabe karakteristiske og 
fra hinanden kontrasterende krimiuniverser. På baggrund af de fremhævede elementer i den 
formelle analysedel ses det tydeligt, hvordan de to serier adskiller sig fra hinanden på en lang 
række områder. Dette er konkluderet ud fra, at både tematik, forvaltning af sjuzet og fabula, 
dramaturgi samt karaktergalleriet varierer markant fra hinanden. Dette peger på, at de ud fra 
et krimihistorisk perspektiv læner sig op ad hver deres traditioner. Med denne viden virker 
det interessant at undersøge, hvordan forskellene ud fra seriernes mise-én-scene giver sig 
udslag. 
 I Den som dræber fremgår det af de analytiske iagttagelser, at serien i en 
håndevending får inviteret publikum ind i en sfære af action og jagten på forbryderen. Måden 
hvorpå fabula og sjuzet lader sig forløbe tæt forbundet af hinanden, er et særligt karaktertræk, 
som danner ramme om den simple narrative struktur. På samme måde forløber seriens 
plotmæssige konstruktion, der i alle afsnit lader det kronologiske kapløb med tiden være et 
handlingsbærende element. Serien lægger således op til en dramatisk og actionpræget 
handling, hvilket stiller krav til at dens tekniske kunnen og filmstilistiske træk må være 
derefter. Anderledes giver det sig til udtryk i Forbrydelsen, hvis spændingsopbygning, i 
forhold til selve opklaringshistorien, kan placeres i modsatte ende af skalaen. Samme tendens 
understreges i seriernes titler, der hver især retorisk indkredser fortællingernes egentlige 
omdrejningspunkter. Titlen ‘Den som dræber’ peger på, at forbryderkarakteren er seriens 
referencepunkt, hvor formuleringen ‘den som dræber’ altså refererer til jagten på morderen 
indenfor en tidsknap horisont. Helt modsat peger titlen ‘Forbrydelsen’ på selve forbrydelsen 
som en gåde der skal løses, og mordet bliver således det ukonkretiserede element, der serien 
gennem skaber mystik og spænding. Førstnævnte, Den som dræber, indrammes altså i et 
handlingspræget univers, hvorimod Forbrydelsen handler om forbrydelsen som et ubeskrevet 
element, og derved skabes også på retorisk niveau en vis forventningshorisont til seriernes 
indhold og måde at skabe spænding på. Serierne integrerer og udtrykker derfor med sine 
titler, hvilken krimigenre vi har at gøre med, og det markerer endnu engang at Forbrydelsen 
og Den som dræber bevidst mystificerer plottet på forskellig vis. 
 Set i lyset af, at seriernes fortællestrategier er i stor kontrast til hinanden, finder vi det 
relevant at udpege, hvordan disse forhold visuelt kommer til udtryk. Her adskiller serierne sig 
netop også, hvilket særligt ses ved de stilistiske mønstre i lydside, lyssætning, klipning og 
kameraindstillinger.  
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 Undersøger man, hvordan serierne adskiller sig fra hinanden, vil det være på sin plads 
at undersøge, hvordan Forbrydelsen gennem samtlige af seriens afsnit formår at skabe et 
uigennemsigtigt univers, der er henlagt i nordic noirs blå-grålige nuancer. Det er blandt andet 
også dette bærende element, der gør, at man som publikum ledes til at mistænke enhver af 
seriens karakterer som skyldige i mordet på Nanna Birk Larsen. Noir-lyssætningen er med sin 
vekselvirkning mellem lowkey og high key-belysning i stand til at skabe denne effekt. Den 
kontrastskabende brug af low key-belysning lader til at være et særpræg for serien og kan 
med god vilje betragtes som et af de cues, der indgår i publikums hypotesedannelser omkring, 
hvem morderen kan være. Første syndebuk i rækken er, som pilotafsnittet indikerer, 
kandidatpolitikeren, Troels Hartmann. Hans bil findes kørt i en sø med Nanna Birk Larsens 
lig i bagagerummet. Som nævnt i analysen (jf. 7.1 Kronologisk rekonstruktion af 
Forbrydelsen), lægger seriens plot således op til at udpege Hartmann som morder og afsnittet 
afrundes netop med en stærk indikation af, at han er den skyldige. På klassisk noir-manér 
forbindes denne mistanke med en dyster low key-belysning, som opretholder plottets 
udpegning af ham som morder. Første gang publikum ser ham igen, er i afsnit to (F, afsnit 1: 
11:45), hvor hans skikkelse på karakteristisk vis er omkranset af tusmørke og hvor hans 
skyggebelyste ansigt står i skarp kontrast til sekretæren Ries. I symbolsk forstand, og i 
kontrast til Ries high key-belyste ansigt, kommer han til at fremstå skummel, 
hemmelighedsfuld og kriminel. Sammen med sjuzet formår lyssætningen således at fastholde 
antagelsen om ham som værende morder. Efter fjerde afsnit falder den suspense-opbyggede 
mistanke til jorden igen i takt med at nye spor peger på Nannas klasselærer som ny 
hovedmistænkt. Samme karakteristiske noir-lyssætning gør sig gældende i hans tilfælde og 
formår således at skabe samme mistillid til ham. Tydeligst illustreres dette i scenen, hvor han 
besøger Nannas mor for at fortælle om en gammel episode, han engang havde med Nanna (F, 
afsnit 5: 49:47). Halvdelen af hans ansigt er skyggebelyst, mens venstre kind stadig får lov at 
være oplyst af køkkenlampens varme glødepære. Den spirende mistanke til ham kommer 
således til sin ret, idet sammenspillet mellem det halvoplyste rum og hans low key-belyste 
ansigt skaber en nervepirrende atmosfære. Denne lyssætningskonstruktion ses som et 
gennemgående stilistisk virkemiddel og kan således forklare hvorfor publikum, gennem deres 
hypotesedannelser, på skift fatter mistanke til en lang række karakterer. I sammenspil med 
sjuzet influerer lyssætningen konstruktionen af fabula, som bevirker, at det kryptiske univers 
opretholdes helt ned i mindste detalje. Overordnet set kan man i forsøget på at undersøge 
lyssætningen i Forbrydelsen også pege på den mørke og skumle stemning, der markerer 
seriens dystre univers. De low key-belyste locations falder fint i tråd med seriens regnfulde 
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og skumle miljøer og konstruerer tilsammen et gådefuldt univers, der henlægger København i 
klassisk noir-mørke. Dette noir-mørke er samtidig med til at give Forbrydelsen en 
uigennemsigtighed, da man på grund af den mørke noir belysning ikke kan se hvad der i 
virkeligheden foregår. Lignende skandinaviske nordic noir-stemning finder man ikke på 
samme måde i Den som dræber, da seriens narrative omdrejningspunkt bygger på et helt 
andet. Seriens fortællemæssige struktur optegner et actionpræget univers, hvorfor 
lyssætningen også må være derefter. Serien er gennemgående oplyst med mange udendørs 
scener og samtlige scener udspiller sig i dagslys. Dette kan forklares ud fra, at samme 
mistænkelige univers der eksempelvis ses i Forbrydelsen, ikke viser sig at være 
stemningsgivende her. Lyssætningen er ikke et af de stilistiske virkemidler, der spiller en lige 
så betydelig rolle, som det ses i Forbrydelsens uigennemsigtige univers. Den som dræber er 
betydelig mere gennemsigtig i forhold til Forbrydelsens dystopiske nuancer. Dette ses ud fra 
at de fleste locations er oplyste, hvilket bevirker at man ikke kan undgå at se, hvad der 
foregår. Man har i produktionen valgt at benytte visse skelsættende faktorer, som 
eksempelvis ekspliciteres ved den actionprægede lydside samt hastige klipperytme, der lader 
til at falde i spænd med seriens fortælletempo og gennemsigtige lyssætning. 
  
7.3.1 Lydens kommunikative potentiale 
Som ovenstående analyse påpeger, er sjuzettet ikke det eneste forhold, der skaber den 
sammenhængende fabula. Hvor sjuzettet bidrager til den dramaturgiske proces i fortællingen, 
bidrager den filmiske stil til den tekniske fremmen af sjuzettet. Idet Forbrydelsen og Den som 
dræber adskiller sig fra hinanden i måden, hvorpå de søger at konstruere den endelige fabula, 
er det værd at undersøge på hvilket plan lydsiden er en kilde til at tydeliggøre og 
kommunikere vigtige spor i serierne og skabe suspense i samarbejde med den visuelle 
iscenesættelse. 
I Den som dræber er uvisheden om, hvem morderen er, og hvor han befinder sig, et 
spændingsmoment, der ikke får lov til at spille en rolle for publikums logiske konstruktion af 
fortællingen særlig længe. I seriens første afsnit præsenteres dette faktum allerede for seeren 
26 minutter inde i afsnittet, men holdes tilbage for seriens fiktive personer (DSD, afsnit 1: 
26:30). Dermed er Katrine og Schaeffers kapløb med tiden og mod morderens fortsatte virke 
den primære drivkraft i afsnittet. Denne kontrast mellem de sideløbende handlingslinjer, den 
ene som følger opklaringen og den anden som følger morderen, bliver kraftigt understreget af 
lydsiden. Lydsiden der følger morderens handlinger er karakteriseret ved en undertrykt 
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lavmælt rumlen, der langsomt men sikkert etablerer en følelse af suspense i seeren. Samtidig 
akkompagneres den svage rungende lyd af en svingende tinnitus-tone, når morderen leger 
med sine ofre og er i sit es. De non-diegetiske lyde bruges altså til at illustrere lagerhallens 
store tomme rum, uhyggelige akustik og hvordan temperaturen nærmer sig nulpunktet i dette 
morderens verdensfjerne værksted. Dette skaber først og fremmest et billede af en psykotisk 
mand med fattet ophidselse. Vi har altså med en morder at gøre, der får et kick af systematisk 
at lege med sine ofre før han dræber dem, men ikke gør det af varm og seksuel drift. Dernæst 
bliver den rungende lagerhal både visuelt og på lydsiden omdrejningspunkt for hændelserne i 
begge handlingslinjer. Her holder morderen til og udfører sine uhyggelige lege i al 
hemmelighed, og her skal slaget stå, når morderen og efterforskernes veje på et tidspunkt 
krydses. Dermed bruges morderens karakteristiske ledemotiv til spændingoptrapning, også 
når morderen senere bevæger sig ud af sin hule. 
Den lydmæssige opdeling mellem handlingslinjerne i Den som dræber præsenteres 
første gang i minuttal 21:40, hvor sammenspillet mellem en dæmpet belysning og den 
rungende lyd i lagerhallen skaber ledemotivet til morderen (Ibid.: 21:40). Hver gang disse 
handlingslinjer nærmer sig et sammenstød, skaber baggrundslyden af stortrommer en 
passende spændingsoptrapning. Denne rytme fortæller seeren, at Katrine og Schaeffer er på 
sporet af morderen, og at det ved hvert øjeblik kan blive farligt for både morder og 
efterforskere. En lyd der, samtlige gange den optræder, sætter tempoet og spændingen op. 
Samtidig en lyd der indikerer, at seeren ved hjælp af den mentale konstruktion kan forvente et 
sammenstød mellem de to kronologisk sideløbende handlingslinjer. Spaltningen mellem de to 
handlingslinjer findes altså ikke kun visuelt i en lys-mørke distinktion (jf. 7.3 Relation 
mellem stil og fortælling), men akkompagneres også af en ledende lydside som højner 
stemningen af en snarligt kommende dramatisk duel. Idet seeren bliver gjort bekendt med 
morderen tidligt i fortællingen, skabes der også hos seeren en stemning af, at det er kapløbet 
med tiden, der er efterforskningens største forhindring. Hertil støtter lyden op om den hektisk 
fremadskridende handling, der i al hast skal nå sit klimaks. Denne lydstil danner altså et 
karakteristisk mønster serien igennem, som står i kontrast til lydsidens effekt i Forbrydelsen. 
For hvor det viser sig at den non-diegetiske lydside i Den som dræber har en banal 
understøttende funktion i forhold til den narrative struktur, gør Forbrydelsen op med lyden 
som logisk opbakning. 
Som tidligere konkluderet spiller serien i høj grad på vildspor snarere end kontinuerlige 
logiske slutninger. Den non-diegetiske lydside i Forbrydelsen tegner sammen med belysning 
og beskæring en lang række karakterer med mørke hemmeligheder og lyssky affærer. 
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Netop som påpeget i den stilistiske analyse af seriernes brug af lyssætning arbejder 
Forbrydelsen med mistænkeliggørelse af personer ved hjælp af dæmpet belysning, og en 
lydside, der i sin ligeligt fordelte rytme, mistænker alle. Sammensætningen af lys og lyd 
sætter dermed gang i seerens af hypotesedannelser om, hvem morderen kan være, hvem der 
ved noget om mordet, som de ikke ønsker frem i lyset, og hvilket motiv der ligger bag. Idet 
der klippes fra fundet af den myrdede Nanna Birk Larsen til en privat samtale mellem Sarah 
Lund og hendes mandlige assistent, skiftes der fra sørgmodig violinmusik til en i serien 
karakteristisk tempooptrappende lyd akkompagneret af bongotrommer, idet der klippes til et 
billede af politikeren, Troels Hartmann (F, afsnit 1: 52:27). Herfra intensiveres den rytmiske 
lyd (F, afsnit 1: 53:00) yderligere, og der klippes nu til et nærbillede af den myrdede piges far 
(F, afsnit 1: 52:38), mens lyden bibeholdes. Der skabes herved en lang linje af 
mistænkeliggørelse gennem lydsiden der ikke divergerer mellem den ene eller anden 
mistænkte. 
Forbrydelsens første afsnit er eksemplarisk for strukturen serien igennem, idet lyd og 
lys vedbliver i én lang mistænkeliggørelse af samtlige karakterer. I første omgang er det 
lokalpolitikeren Troels Hartmann, men her med en stemning af, at der er meget vi endnu ikke 
ved om sammenhængen mellem mord og politik. Dermed synes lyden at understrege 
førnævnte observationer af seriernes brug af lys, idet både den gennemgående stil i lys og lyd 
er symptomatiske for seriernes forskellige fortællestrategier. Lyden følger altså seriernes 
dramaturgiske model, idet lydsiden i Forbrydelsen fremmer seerens aktive hypotesedannelse 
hele serien igennem, og bliver en efterforskningssag for både den fiktive efterforsker, Sarah 
Lund, og seeren. Omvendt tager det sig ud i Den som dræber, der snarere lader lyden 
infiltrere handlingen som en banal understøttelse af de logiske slutninger. 
 
7.3.2 Kameraets spændingskonstruktion   
Klipningen udgør såvel som lydside og lyssætning også en vigtig faktor i forsøget på at 
påvise, hvordan seriens univers lader publikum indvie. Hovedsageligt ses det som et særpræg 
at Den som dræber er en serie, der rent handlingsmæssigt lægger op til et action-præget 
univers, hvor fart og spænding lader til at være omdrejningspunktet. Dette lader sig også vise 
ved den visuelle side, hvor klipning og billedbeskæring understøtter seriens hæsblæsende 
puls. Den korte klipperytme viser sig ikke kun at være afgørende faktor for det forjættede 
tempo. Også seriens kunnen i parallel krydsklipning, har indflydelse på den samlede 
vurdering af, hvordan seriens narrative struktur falder fint i tråd med dens visuelle side. 
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Katrine og Schaeffers opklaring af forbrydelsen udgør, som nævnt, et omdrejningspunkt for 
den narrative struktur i samtlige af seriens afsnit. Dette kommer også til udtryk ved seriens 
tekniske kunnen i parallel-krydsklipning, som det eksempelvis præsenteres i pilotafsnittet. I 
et forjættet tempo følger kameraet skiftevis Katrine og Schaeffers opklaring af forbrydelsen 
og seriemorderens foretagen af et nyt mord. De hurtige klippesekvenser forhøjer seriens puls 
og understøtter det føromtalte actionprægede univers. I samme forbindelse bør der også 
kastes et lys over de montagesekvenser, der præsenteres ved de konkrete jumpcuts. Dette 
eksemplificeres i scenen, hvor Katrine præsenteres for de myrdede kvinder (DSD, afsnit 1: 
1:36). Det samme motiv af kvindernes skeletter præsenteres i en række nære indstillinger lige 
efter hinanden. Dette appellerer en hektisk stemning og understøtter således handlingens 
atmosfære. I samme forbindelse bør det nævnes, hvordan de ofte benyttede supertotale-
billedbeskæringer har en effekt, der gør, at intet holdes skjult for publikum. Med 
udgangspunkt i klipningen virker selve seriens spektrum ukompliceret. Der lægges ikke 
mystik i billedsiden og gives heller ej plads til spekulation. Seriens hurtige klippetempo og 
episodiske format muliggør en stå-af-stå-på oplevelse. Med sit væld af hurtige surprise-
elementer, som understøttes af en stemningsgivende lydside, griber serien publikum på en 
fængende måde og gør det let at falde ind i universet. Serien skaber således ikke et gådefuldt 
univers i sit visuelle udtryk, men benytter sig af en gennemgående chok-mæssig appel. Dette 
ses derimod at være tilfældet i Forbrydelsen, eftersom serien med sit langtudspændte 
klippetempo formår at visualisere en mystisk atmosfære. Hvad der før ikke syntes at virke 
mistænkeligt, kommer i sit visuelle udtryk midlertidigt til at fremstå mystisk. Den dvælende 
kameraføring formår at skabe et tomhedsæstestisk rum, som i et split sekund giver 
associationer til den japanske filminstruktør Yasujiro Ozus æstetiske filmsprog. Denne første 
scene baner således vejen for publikums forførelse ind i et gådefuldt univers.     
På samme måde som lyssætningen og lydsiden formår også klipningen at efterlade publikum 
med en mistænkelighed. Den generelt lange klipperytme muliggør, at publikum pirres med 
mistanke i længere tid. Spændingskonstruktion ses således at være vellykket helt ned i 
mindste detalje, hvilket gør det svært for publikum at samle puslespillets brikker hurtigere 
end den top engagerede efterforsker, Sarah Lund.   
Pilotafsnittets første scene, der præsenterer Sarah Lund i en opvågnende og delvist 
drømmende stund, er et glimrende eksempel herpå (F, afsnit 1: 02:12). Kameraet vandrer 
langsomt mod hendes åndedræt, for til sidst at munde ud i et ultranært billedudsnit af hendes 
frygtsomme ansigt. De efterfølgende klippesekvenser er kontinuerlige og foregår i et 
langsomt tempo, der i takt med soveværelsets mørke nuancer lader angsten drive ned ad 
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væggene. En stemningsgivende scene, der i sit gådefulde anslag frembringer en filmisk 
hvilepuls, som nærmest sætter handlingen på pause. 
 I seriens sidste afsnit, hvor opklaringen af mordet på Nanna Birk Larsen finder sted, 
ses dette også at være velrepræsenteret (F, afsnit 20: 40:35). Klipningen holdes som hidtil 
stadig usynlig og foregår i samme langsomme tempo trods det nervepirrende øjeblik, som 
publikum har ventet på gennem tyve afsnit. Vagn og Theis Birk Larsen er på vej ud i skoven, 
idet Vagn har til hensigt at at afsløre sin hemmelighed over for Theis. Også her ses den 
klippemæssige spændingskonstruktion at være ført til sidste sekund. Selvom puslespillets 
brikker er ved at danne et overordnet billede af seriens forbrydelse, fortsætter serien i samme 
hemmelighedsfulde stil, således at publikum stadig sidder tilbage med nerverne uden på tøjet. 
Ved at lade det natlige mørkes nuancer og lydsidens nervepirrende leje være tonesættende for 
den langsomme klipperytme opnår Forbrydelsen således at gennemføre dets gådefulde 
narrativ helt ned i mindste tekniske detalje. 
 
7.3.3 Analytisk sammenfatning af stil og narrativ 
Med sine stilistiske virkemidler skaber Forbrydelsen og Den som dræber, trods deres 
tematiske lighed, to kontrasterende krimiuniverser. De respektive serier ønsker begge at 
konstruere spænding på baggrund af opklaringen af et mord og dermed konstituere sig som 
krimier, men i tilfælde hvor der er mulighed for at bruge forskellige teknikker, viser de 
stilistiske virkemidler sig at have en afgørende betydning for seerens modtagelse og 
perception. I en komparativ analyse af stilen i Den som dræber og Forbrydelsen 
eksemplificeres ovenstående pointe igennem lyd, klippetempo, lyssætning og 
billedbeskæring. Alle disse elementer viser sig at støtte op om den samlede narrative struktur, 
der, som påvist, skaber spænding og handling på vidt forskellige måder gennem stilistiske 
valg og fravalg. 
I Forbrydelsen er stemningen hele serien igennem dystopisk, hvilket underbygges 
kraftigt af seriens noir-belysning, det langsomme klippetempo og den konstant lavmælte 
rungen. Modsat spiller Den som dræber på opklaringens forløsende karakter i hvert andet 
afsnit, og den dystopiske stemning er dermed kun midlertidig. Der sigtes altså ikke mod at 
konstruere samme visuelle noir-atmosfære. Heraf kan det udledes, at det stilistiske niveau er 
et produkt af seriernes divergerende dramaturgiske formater, og omvendt, idet formaterne 
indeholder en række iboende præmisser. I episodeserien som format opklares forbrydelsen i 
og med hvert afsnit. I Den som dræber strækker man sig dog en smule, og viderefører 
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hovedplottet over to episoder. Det vil sige, at man i produktionen af Den som dræber har 
været nødsaget til at skabe bestemte spændingskurver som igen skabes af en lang række 
stilistiske virkemidler. Der er således en række narrative strategier, der er særligt velegnede 
for netop den benyttede dramaturgiske model, som knytter sig til seriernes formater. 
 
7.4 Genrekonventionelle vurderinger 
På baggrund af ovenstående resultater vil denne sidste del af analysen forsøge at placere 
Forbrydelsen og Den som dræber indenfor etablerede og velkendte krimitraditioner. Dette vil 
dels blive gjort ved at inddrage resultaterne af den stilistiske analyse, hvor blandt andet 
lyssætning, lyd, klipning og kamerabevægelser tegner et karakteristisk billede af seriernes 
stilistiske univers. Med en redegørelse for disse karakteristiske mønstre vil vi placere serierne 
i distinktionen mellem den britiske og amerikanske krimitradition, idet dette kan give os 
vigtige pejlemærker i retning af forholdet mellem modtager og genreforventninger. I denne 
forbindelse vil det være uundgåeligt at inddrage Bordwells kognitivistiske logik, idet 
indskrivelsen i enhver genretradition vil igangsætte en lang række kognitive processer og 
forventnings-schemata hos seeren. 
Tidligere i opgaven blev den amerikanske krimitradition defineret som værende 
hårdkogt, hæsblæsende og hurtig. I den stilistiske analyse blev det fastslået at Den som 
dræber benytter sig af hurtig krydsklipning og en dominerende lydside, hvad der begge er 
med til at understøtte seriens hurtige tempo. Ligeledes udspiller serien sig i en, for de fleste af 
Den som dræbers seere, let genkendelig location, da handlingen foregår i København. Heraf 
kan det i første omgang fastslås, at Den som dræber placerer sig i hælene på en lang række 
amerikanske krimiserier og dermed trækker på den amerikanske krimitradition. Klipning 
såvel som lyssætning og lyd må således på flere områder siges, at henlede seerens tanker på 
storslåede amerikanske krimiserier som eksempelvis CSI. I serier som disse er fokus først og 
fremmest på selve forbrydelsen, men hvor forbrydelsen som hovedplot dog drives frem af 
sideplot omhandlende hovedpersonernes personlige kampe og intriger. De er dog ikke af lige 
stor betydning og både karaktererne i den amerikanske krimi og hovedpersonen, Katrine, i 
Den som dræber, formår at fortsætte arbejdet i samme tempo trods privatlivets op- og 
nedture. Det er værd at bide mærke i Katrine som karakter, idet hun modsat den klassisk 
amerikanske detektiv, er fremstillet med en væsentlig dybde. Hun besidder evnen til at lade 
sig opsluge hovedløst i en arbejdsopgave, således at hendes privatliv dikteres af karrieren. 
Dette peger i retning af en klassisk britisk krimieffekt. Dog findes der flere lignende 
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eksempler på fiktive efterforskere med samme tilgang til privatliv og karriere som Katrine. 
Her tænkes blandt andet på Columbo og hans evne til ubestridelig fordybelse i sit arbejde 
indtil sagen er løst. Derfor er denne fremstilling af hovedpersonen, Katrine, på nippet til at 
være stereotyp, men med en vis dybde og personlige konflikter formår serien at bryde et vist 
normsæt inden for genren. 
I Den som dræber får man som tilskuer relativt hurtigt kendskab til forbrydelse og 
morder. Denne effekt er typisk amerikansk, idet man derved kan fokusere dramaturgien og 
spændingsmomentum omkring forbryder og forbrydelse i stedet for selve opklaringen af 
denne. Helt modsat denne tendens finder man puslespilskrimien som en klassiske struktur 
indenfor britisk krimitradition. Forbrydelsen er på overfladeniveau et klassisk eksempel på 
puslespilskrimien, idet man som seer er bundet til at følge samtlige afsnit for at i stand til at 
finde sammenhæng i plottet. Hvert afsnit vil altså røbe helt elementære ledetråde om mordet, 
som er essentielle i de løbende hypotesedannelser og deraf logiske slutninger. Så på trods af 
at Forbrydelsen på visse punkter adskiller sig fra den britiske krimitradition, består serien 
alligevel af et helt essentielt og genkendeligt mønster, som lever op til genrekonventionerne 
for den britiske krimitradition. For at fremmane who-dunnit-fortællingen beror serien på den 
detaljerede personbeskrivelse af den påtrængende detektiv, som Forbrydelsen med stor 
succes har i Sarah Lund. Som seer får man både indblik i detektivens ydre og indre kampe, 
og fremstillingen af dem er detaljeret og aldrig overfladisk. Heri forefindes paralleller mellem 
Sarah Lund og den, for britisk krimitradition, klassisk destruktive detektiv, da hun gennem 
serien formår at rive op i eget privatliv. Ubalancen i privatlivet bliver et symptom på 
opklaringens udvikling. Dette bevidner om, at serierne har en altoverskyggende faktor til 
fælles, nemlig den stærke kvindelige hovedrolle. Heri skabes fokus på hovedpersonens 
balancekamp mellem privatliv og arbejdsliv. Hvor den stereotype britiske detektiv indeholder 
en vis menneskelighed og dybde, idet man får indblik i hans privatliv, udbygger man denne 
identifikationsfunktion i disse kvinderoller. Sympatien og dermed indlevelsen øges, hvilket 
ses stærkest i Forbrydelsen. I og med at vi har med føljetonformatet at gøre, udvides rummet 
yderligere for at skabe en karakter med dybde. 
I den stilistiske analyse af serierne blev det fastslået, at Forbrydelsens krimiunivers er 
mørkt og dunkelt, hvilket visuelt bryder med forestillingen om den britiske krimitradition. 
Typisk udspiller den britiske krimi sig mestendels i dagslys og i idylliske minisamfund. 
Forbrydelsen i den britiske krimi foregår som oftest indenfor et middelklasse-miljø, og der 
skabes med forbrydelsen en stærk disharmoni. Det er altså i sin visuelle noir-fremtræden, at 
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Forbrydelsen bryder med den britiske krimitradition, og beviser netop her at indføre 
skandinavisk krimitradition.  
Både Forbrydelsen såvel som Den som dræber skriver sig rent formelt ind i den 
skandinaviske krimitradition, idet de skildrer et, for de fleste seere, genkendeligt miljø. 
Forbrydelsen indskriver sig imidlertid ikke kun på overfladen i den skandinaviske 
krimitradition, idet den ikke forsøger at skabe et glorificeret Hollywoodbillede med en happy 
ending. Den gråtonede visuelle stil er blot en understøttelse af de temaer, der i Forbrydelsen 
slås an. Holder man sig inden for nordic noir-typologien, er mørket nemlig kollektivt 
samfundsbetinget, og symboliserer dystopi og håbløshed betinget af sociale omstændigheder, 
hvorfor harmonien heller ikke oprettes i og med forbrydelsens opklaring i tyvende afsnit. Ved 
at følge de noget banale genrekonventioner for krimien, skabes der rum for indførelsen af 
disse tematiske sideplots, som varierer selve oplevelsen af fortællingen om forbrydelse og 
dens efterfølgende opklaring. Så selvom Forbrydelsen hægter sig på en lang række 
forudsigelige krimielementer såsom suspense, forbrydelse, politiarbejde og gådefortælling, 
indføres en række interessante perspektiver, og derfor fornyer og overrasker serien indenfor 
krimigenren. Et helt centralt perspektiv i serien er nemlig den psykologiske side af mordets 
følgevirkninger, hvorfor vi som seere får så stort et indblik i familien Birk Larsen. Vi følger 
de mennesker, der lider under forbrydelsen, og derfor bliver politikeren, Troels Hartmanns, 
privatliv et vigtigt og spændingstilførende element i serien. Den psykologiske indsigt hos de 
karakterer, der på den ene eller anden måde påvirkes af mordet, evner at fastholde seeren i et 
melodrama, der gør de små menneskelige tragedier mere vedkommende end selve 
forbrydelsen. Denne integrering af melodrama og politisk drama i den overordnede 
krimiskabelon skaber en krimifortælling med en helt unik dybde. På en og samme tid 
kommunikeres der altså til seeren gennem en stram overholdelse af genrekonventionerne og 
de mentale schemata, og heraf indføres interessante og originale perspektiver. 
Opsummerende kan vi derfor udlede, at traditioner og genrekendskab er nøglen til 
implicit kommunikation, hvorfor der ved en overholdelse af genrekonventionerne skabes rum 
for at supplere den banale krimifortælling med flere overraskende lag og perspektiver. Idet en 
genre består af en samling af medieprodukter, der består af samme form- og indholdsmæssige 
træk, får genreforventninger en betydning for både udformning såvel som modtagerens 
perception af produktet. 
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7.5 Samlet vurdering 
Forbrydelsen og Den som dræber er to markant forskellige tv-serier. Forbrydelsen skaber 
fremdrift gennem vidensmangel, mens Den som dræber skaber fremdrift gennem merviden. 
Forbrydelsen formår at holde spændingen helt til sidste afsnit, hvorimod seeren i Den som 
dræber relativt tidligt får afsløret, hvem morderen er. Konsekvensen heraf er, at spændingen 
punkteres før seeren for alvor får mulighed for at blive engageret i opklaringsprocessen.  
Stilistisk set adskiller serierne sig ligeledes fra hinanden, idet Forbrydelsen er præget af et 
langsomt og dunkelt univers, mens Den som dræber er mere hæsblæsende og foregår i 
dagslys. Vi kan ligeledes konkludere at de stilistiske træk afspejler ældre krimitraditioner, 
men på hver deres måde. Idet de eksperimenterer, udfordrer og inkorporerer flere nuancer 
end forudsat af genrekonventionerne, udvider de seerens forestillinger om krimigenren. 
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8. Appellerer Forbrydelsen til et bredere publikum end 
Den som dræber? 
Som det fremgår af opgavens analytiske del, har vi med udgangspunkt i samme metodiske 
overvejelser, herunder genreperspektivet og stilistiske markører, kunne udpege forskellige 
fænomener der tydeliggør og indrammer seriernes vigtigste karakteristika og forskelle. 
I denne proces blev det hurtigt gjort klart, at det ikke var muligt at finde og undersøge de 
samme fænomener i begge serier, hvilket førte til en større og mere nuanceret analyse af 
Forbrydelsen. Trods forsøget på at kaste det samme analytiske blik på to genremæssigt 
identiske tv-serier var der ikke nær så meget at hente i Den som dræber som i Forbrydelsen. 
Dette kom særligt til udtryk i seriernes vidt forskellige måder at håndtere, forny og videreføre 
de klassiske krimigenrers traditioner på. Elementer fra den britiske og amerikanske 
krimitradition skulle danne præcedens for at afgøre seriernes originalitet og kvalitet inden for 
genren. Det blev ud fra flere eksempler gjort klart, at Forbrydelsen på afgørende vis trækker 
på den britiske krimitradition, men på sin egen særprægede måde fornyer i et nutidigt og, for 
seeren, stærkt relaterbart univers. Modsat påviste analysen af Den som dræber, at serien på 
mange punkter afspejlede den amerikanske krimitradition, men i dansk sammenhæng kom 
dette til at give en klichefyldt og på visse områder kedelig og gentagende oplevelse uden 
mulighed for dybt engagement i serien. Det gjaldt både plot såvel som spænding gennem 
dramaturgiske virkemidler, hvor særligt chokeffekter bar spændingen. Dette skabte i sig selv 
en gennemgående forudsigelighed samtidig med, at en vedholdende brug af chokeffekter ikke 
gik i spænd med det visuelt relaterbare univers. Dertil kommer pointen om, at Forbrydelsen, 
givet seriens uforudsigelighed og genremæssige nyfortolkning, lader til at jonglere med flere 
bolde på samme tid. Forbrydelsens større palet lader derfor til at højne seriens kvalitet, idet 
passende teknikker skaber sammenhæng mellem de mange snoede fortællinger, som gennem 
serien sættes i spil. Dette kommer sig af, at den både rummer psykologiske problemstillinger 
såvel som samfundsmæssige refleksioner, som det eksempelvis ses i inddragelsen af 
‘krimiens tragedie’ og ‘den dobbelte historie’, hvis virke inkorporerer alt fra det politiske 
system til en families måde at håndtere et stort personligt tab på. Den som dræber lader ikke 
til at benytte sig af en nær så omfattende palet, eftersom det samfundsmæssige lag helt 
udelades som en del af fortællingen. Dog udstyrer serien karaktererne med forskellige 
psykologiske problematikker, der ligesom i Forbrydelsen, men i mindre grad, synes at skabe 
narrativ sammenhæng og pryde seriens banale fortælling. Spørgsmålet der står tilbage, er, om 
man på baggrund af disse skelsættende faktorer kan hævde, at Forbrydelsen henvender sig til 
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et bredere publikum, og om dette bekræfter os i vores første antagelser om, at DR’s 
krimiserier er af højere kvalitet end TV2’s. Omend det ikke kan besvares definitivt på 
baggrund af to enkeltstående tilfælde, giver det i hvert fald anledning til diskussion og videre 
refleksion over, hvordan sammenhængen mellem et bredere samfundsmæssigt perspektiv, 
håndteringen af dramaturgiske greb samt fornyelse af en klassisk genretradition kan munde 
ud i en gennemgribende succes. 
 
8.1 Hvorfor diskutere kvalitet? 
I forlængelse af ovenstående pointe er det interessant at diskutere, hvorvidt kvalitetsbegrebet 
kan sige noget om seriernes succes, og om man i bestræbelsen heraf overhovedet kan tale om 
kvalitet som en målbar faktor. I følgende diskussion vil vi dog forsøge at udpege hvilke 
forhold der i genre-, traditions- og dramaturgisk øjemed kan danne belæg for vores påstande i 
analysen. Idet vi særligt har forsøgt at belyse, hvilke variable der i serierne tager sig 
forskelligt ud og dermed er medvirkende til at højne Forbrydelsens succes, finder vi det 
væsentligt at undersøge, hvorvidt der kan siges at være en kobling mellem vellykkethed, 
kvalitet og succes. 
 
8.1.2 Krimigenrens muligheder  
Nærværende diskussion skal således forstås som et bidrag til den genremæssige analyse og 
problematisering af de krimitraditioner, som serierne tilsyneladende indskriver sig i. 
Krimiserierne, Forbrydelsen og Den som dræber, opererer inden for samme genremæssige 
univers, men munder ud i to vidt forskellige produkter med dertil tydeligt divergerende 
grader af succes. Hertil skaber formodningen om, at succes i høj grad hænger sammen med 
kvalitet, et centralt omdrejningspunkt for en diskussion omkring hvilke genremæssige 
kvaliteter, serierne besidder. Som påpeget i analysen skaber de såkaldte genrekonventioner en 
bestemt forventningshorisont, som igen er med til at sætte en vis standard for den pågældende 
serie. Idet begge serier indeholder en række genreafvigelser, vil vi vove den påstand, at der 
både findes positive og negative måder at afvige fra genrer og skille sig ud fra mængden på. 
Genrekonventionerne rummer nemlig muligheden for, at serierne kan bryde med 
normaliteten og overraske publikum. Forbrydelsen veksler mellem det, for krimigenren, 
normale plot omhandlende mord og opklaring, og det ‘samfundsmæssigt skandaløse’ plot. 
Dermed er der i Forbrydelsen en helt grundlæggende genremæssig afvigelse, der 
inkorporerer en vedkommende historie om det halvkorrupte politiske system. En sådan 
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vekselvirkning mellem det normale krimiplot og det ‘samfundsmæssigt skandaløse’ politiske 
plot, skaber overraskelse i kraft af sit brud med krimigenrens klassiske tematik og skabelon. 
Således overraskes seerne i en så passende grad, at de aktiveres og engageres i fortællingen 
og stadig føler en vis form for realisme i fremstillingen af plottet. Serien er altså arrangeret 
sådan, at den gennem nævnte genreafvigelser kommer til at udtrykke eksistentielle 
problemstillinger på tværs af den spændende historie om selve forbrydelsen. Hermed rummer 
den flere lag, der alle tangerer på forskellige niveauer. Dette giver anledning til at betragte 
Forbrydelsen som en krimi, der i kraft af selve materialet, spiller på det udvidede 
oplevelsesunivers, der udspiller sig på flere medier end blot tv’et. 
Den som dræber, derimod, hverken bevæger sig langt fra det forventede plot, eller 
den filmiske præsentation af samme. Serien handler dybest set om Københavns politis jagt på 
seriemordere. Dét i sig selv bryder med den danske krimitradition, hvis man kan tale om en 
sådan, idet der inden for krimigenren oftest søges et vist sammenspil mellem krimi og 
realisme. I lyset af at antallet af seriemordere i virkelighedens Danmark er væsentligt 
begrænset, kan denne serie også bryste sig af at afvige fra genrekonventionerne. I dette 
tilfælde kan genreafvigelsen dog ikke siges at fungere som et succeskriterium, idet en 
fortælling baseret på danske seriemordere i sig selv virker urealistisk og skaber en for stor 
afstand mellem det fiktive univers og virkelighed. Som også påpeget i opgavens redegørelse 
for den amerikanske krimitradition, er der mellem Den som dræber og den amerikanske 
krimiserie CSI en række sammenlignelige filmtekniske punkter. Dels trækker de på samme 
hårdkogte krimistil, ligesom de begge er opbygget omkring kortere og afsluttede 
handlingsforløb. Serien lægger sig altså på samme måde som CSI i et hårdkogt amerikansk 
krimispor, men formår dog ikke, modsat CSI, at spice den noget trivielle krimiformular op 
med originale visuelle effekter. Det må altså siges at kræve en større teknisk indsats at fange 
publikums opmærksomhed i en krimigenre som denne, hvor selve plottet i sig selv ikke er 
overraskende. Den trivielle formular, som Den som dræber er bygget på, må formodes at 
virke på en noget begrænset seerskare, hvorimod Forbrydelsen med sin inkorporering af 
eksistentielle problemstillinger sætter en større kognitiv proces i gang hos publikum og 
dermed holder det høje seertal ved lige. 
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8.1.2 Krimitraditionens kvalitet   
I forlængelse af ovenstående diskussion, vil denne del forsøge at afdække hvorvidt kvalitet, 
og dermed succes, hænger sammen med traditionsbevidsthed, og de krimitraditioner som tv-
serierne placerer sig i. Heri vil vi benytte os af argumentet om, at traditioner sætter en række 
standarder for, hvad man som seer kan forvente sig. Det må derfor være afgørende for en 
normativ vurdering af spørgsmålet om kvalitet, at vi reflekterer over dette som en mulig 
grund til tv-seriernes varierende succes. 
På baggrund af en række nedslagspunkter i den stilistiske analyse kunne vi rent 
formelt placere Den som dræber og Forbrydelsen i henholdsvis den amerikanske og den 
britiske krimitradition. Mens Den som dræber placerer sig jævnt i den amerikanske 
krimitradition, med kun mindre udskejelser, skilte Forbrydelsen sig mere markant ud fra den 
britiske. Vi kunne i denne forbindelse også konkludere, at begge serier på overfladeniveau 
skaber associationer til en betragtelig populær og omtalt skandinavisk krimitradition, som 
særligt i de seneste år har fået stor opmærksomhed både i norden og på internationalt plan. 
Dette antager vi samtidig må være en medforklaring på, at man trods det forholdsvist lave 
seertal ved Den som dræber, valgte at igangsætte et amerikansk remake af serien, 
umiddelbart efter seriens danske premiere. Et remake der ligesom originalen fik en blandet 
modtagelse af anmeldere såvel som seere. Det fælles skandinaviske udgangspunkt må derfor 
også være et fælles grundpræmis for de høje forventninger til serierne. Det kan heraf tyde på, 
at kun den ene, nemlig Forbrydelsen, formår at leve op til de høje standarder, der efterhånden 
gør sig gældende inden for den skandinaviske krimitradition. Dette er samtidig et betragteligt 
praj om, at serien må besidde en høj kvalitet indenfor sin genre. Interessen for skandinavisk 
krimi skaber altså en fælles platform, hvorfra serierne på reklameniveau får lige stor 
opmærksomhed. Det sker på baggrund af den stigende tiltro til skandinavisk krimiproduktion, 
og seertallets efterfølgende udsving. Afsluttende kan det altså konkluderes, at anmeldere 
såvel som seere tager udgangspunkt i de subgenrer, der findes inden for krimigenren, når de 
bedømmer serierne. Hos TV2 har man naturligvis benyttet sig af euforien og hypen omkring 
den skandinaviske krimibølge. Samtidig har dette bevirket, at man har sat barren for højt, 
hvorfor Den som dræber på mange mennesker virker skuffende og uoriginal sammenlignet 
med Forbrydelsen. 
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8.1.3 Dramaturgisk kvalitet 
Måden hvorpå serierne administrerer den dramaturgiske orden er, på samme måde som 
genrer og traditioner, relevant at tænke ind i refleksionsspørgsmålet omkring kvalitet som 
præmis for succes. Vi har gennem analytisk arbejde, med særligt blik for seriernes 
dramaturgi, undersøgt hvordan organiseringen af denne udformer sig på vellykket måde.  
 Som analysen af Forbrydelsen fremhæver, kombinerer og tangerer serien en række 
dramaturgiske komponenter, som på troværdig vis forvaltes i sammenhæng med 
krimigenrens spektakulære univers. Det ses her, hvordan seriens bærende plot indlejres i 
mindre narrative dele, som på kringlet føljeton-manér, optegner og hen ad vejen forståeliggør 
den labyrintiske ramme. Dette fortællemæssige greb er relevant at fremhæve, idet der kan 
tydes en sammenhæng mellem det labyrintiske univers og fastholdelsen af publikum. At 
serien aktivt lader publikum deltage i gættelegen omkring, hvem morderen er og først lader 
afsløringen røbe i sidste afsnit, viser sig at være et vellykket dramaturgisk kneb. Heraf vil 
man kunne udlede, at Forbrydelsens ambitiøse suspense-niveau, der på en langtrukken måde 
formår at kaste skygger af mistanke over samtlige karakterer, viser sig at være en 
forudsætning for seriens dramaturgiske kvalitet. Anderledes giver det sig til udtryk ved Den 
som dræber, idet seriens dramaturgiske niveau ikke formår at fastholde publikum i samme 
grad. Dette kan forklares på baggrund af seriens forenklede univers, der må være et præmis 
for en serie af dette format. Seriens episodiske format er nemlig med til at forsimple den 
narrative struktur, dels ved at lade sjuzet og fabula følges parallelt med hinanden såvel som at 
lade distancen mellem set up og pay off være betydelig kort. Som analysen påpeger munder 
dette ud i en stå-af-stå-på oplevelse, der gør det let for den moderne seer med skiftende tid til 
tv-sening, at kunne følge seriens plot. Serien stiller således ikke et krav om, at publikum skal 
engagere sig i samme grad som ved Forbrydelsen. Om dette kan siges at være en høj kvalitet 
eller en direkte ulempe, lader sig ikke besvare ud fra et enkelt eksempel. Én ting lader dog til 
at være sikker. Denne måde at strukturere en krimi på, viser sig ikke at være en succes, 
hverken i denne forbindelse eller i samspil med de resterende variable.  
 Lader man disse overvejelser danne rammen om relationen mellem vellykket 
dramaturgi og kvalitet, kan man udlede en vigtig pointe. Ved at sammenligne Den som 
dræbers og Forbrydelsens narrative greb har det vist sig, hvordan et labyrintisk krimiplot 
med langtrukken suspense tenderer dramaturgisk kvalitet, som givetvis vil danne grundlag for 
succes. 
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8.2 Samfundsrelevant krimifiktion som forudsætning for 
seerengagement   
En vigtig pointe som kom frem i analysen af Forbrydelsen, var, at det samfundskritiske 
aspekt, indlejret i fiktionsdogmet ‘den dobbelte historie’, kommunikerede indbyrdes med 
historien om mordet, og skabte en spændende og aldeles vedkommende fortælling. En 
fortælling der implicit illustrerede de mørke sider af det danske samfund i en eksplicit 
krimifortælling om et tragisk mord og dets opklaring. På lige fod med genrer, traditioner og 
dramaturgi mener vi, at denne problematisering kan forklare, hvorfor Forbrydelsen opnår 
langt større succes end Den som dræber. Seriens måde at omgås realistiske og nutidige 
problemstillinger på, adskiller sig væsentligt fra Den som dræber, da den ikke lader til at 
være orienteret mod samfundsrelevante emner. På baggrund af dette forhold og den succes 
som Forbrydelsen har bragt med sig, udspringer der således en tendens, som peger på, at 
publikum i dag tiltrækkes af realisme og samfundsrelevant fiktion.  
Forbrydelsens samfundskritiske engagement ekspliciteres gennem skildringen af 
kandidatpolitikeren Troels Hartmann, men reflektereres samtidigt implicit gennem seriens 
visuelle side, der runger af dystopi. Denne måde at omgås samfundsmæssige problematikker 
viser sig dog ikke at være et tilfælde for sig. Spejlingen af samfundsmæssige konflikter og 
stilistisk dystopi forekom allerede i 1930’ernes litterære krimier, hvor fokus hvilede på 
kapitalismens sammenbrud. Disse sammenbrud blev illustreret gennem karakterernes tragiske 
skæbner. Senere hen demonstreres denne tradition i Film noir-genren. Her kombineres en 
klassisk narrativ struktur, der i sin specifikke måde at fortælle på låner fra 30’ernes hårdkogte 
kriminalromaner, og som i sin mise-en-scéne kombinerer dyster realisme med stilistiske 
virkemidler fra tysk ekspressionistisk filmkunst. Disse stilistiske og tematiske karakteristika 
gør sig ikke gældende i samme grad i vore dages skandinaviske krimi. Det ses dog tydeligt, at 
man trækker på effekter og associationer derfra. 
Forbrydelsen skaber et univers, der både stilistisk og tematisk spejler sig i den 
samfundsmæssige realisme, hvad end det gælder den politiske debat eller Hartmanns såvel 
som Theis Birk Larsens indre konflikter. At seriens perspektiv, nuancer og plot lader til at gå 
hånd i hånd med hinanden, kan ikke være et tilfælde. Det tegner et virkelighedsnært billede 
af, at alle har hemmeligheder og at alle skjuler noget, om end man befinder sig højt eller lavt i 
de sociale lag. Dette viser sig at være givende, når det handler om opnå publikums gunst, idet 
de sociale og politiske problematiseringer fastholder en vis aktualitet og appel til publikum. 
Fører man dette faktum videre og anskuer det ud fra et mere institutionelt plan, viser det sig 
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at Forbrydelsen hermed opfylder DR’s centrale fiktionsdogme, ‘den dobbelte historie’. 
Serien lader sig være et bevis på, at ‘den dobbelte historie’ rummer mere end blot at være en 
vellykket dramaturgisk skabelon. Dette udtrykkes dels ved at lade serien inddrage 
debatskabende politiske historier, men også ved at lade etiske og sociale konnotationer 
omringe det overordnede plot. Tidligere fiktionschef i DR, Ingolf Gabold, forklarer i 
filmmagasinet Ekko, hvordan denne struktur skaber en stærk fascinationskraft og ligeledes er 
i overensstemmelse med public service-kontrakten:   
 
Det indebærer, at materialet indeholder den gode historie, som alle tv-stationer vil 
lave, altså dét der har fascinationskraft og skaber identifikation hos vores seere. Men 
samtidig har vi et public service-krav, som siger, at vi skal lave dramatik med sociale 
og etiske konnotationer, og den dimension giver den dobbelte historie (Redvall, 
2010). 
 
Det er således DR’s egen vision om, hvad man i public service-udbuddet bør prioritere højt. 
Forbrydelsen lever i den grad op til dette krav, eftersom serien formår at lave en kobling 
mellem en forbrydelse, der umiddelbart ikke har meget med politik at gøre, til en forbrydelse 
der placerer sig på et ministerielt og dermed politisk plan. Afstanden mellem disse to 
universer er i sig selv lang, men Forbrydelsen formår at få det til at hænge sammen. Den 
tætte vævning mellem forbrydelse og en politisk ramme konstruerer således en udvidet 
oplevelse, der udover at fungere i fiktions-praksis også skaber et fælles referencepunkt seerne 
i mellem. På dette grundlag tegner der sig hermed en tendens, som peger på, at publikum i 
dag tiltrækkes af realisme og samfundsrelevant fiktion. En tendens som således også stiller 
skarpt på Den som dræbers problem med at fastholde publikum, tilsyneladende grundet 
seriens manglende realisme. Lader man realisme være et præmis for publikumsucces ses det 
nemlig tydeligt, hvordan Den som dræber halter på dette punkt. Serien igangsætter således 
ikke samme stimulerende aktivitet hos seeren, hvilket giver anledning til at vove påstanden 
om, at seriens mangel på samfundsmæssig relevans og aktuel referenceramme, er en 
medforklaring på seriens manglende seerfastholdelse. 
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8.3 Krimien som fælles referenceramme 
Udover at Forbrydelsen lykkes i sit labyrintiske og samfundsrelevante plot, lader serien også 
til at være et produkt af sin samtid. Dette ses ud fra Forbrydelsens tværmediale dimension, 
der udover at lade publikum gætte med på, hvem morderen er, også udgør et stykke 
hverdagskultur, som debatteres på flere forskellige mediale platforme. Idet serien blev sendt 
på tv, blev der tilsvarende skabt et virtuelt univers på internettet, hvor den aktive seer havde 
mulighed for at tilkendegive sin holdning om, hvem seriens morder kunne være. Seriens 
website gav anledning til at udforske karaktererne, læse om produktionen og være i dialog 
med selve produktionsholdet og skuespillere. Denne deltagerbaserede strategi kan således 
siges at være et retorisk værktøj, der engagerer tv-seriens seere yderligere. Seeren udgør på 
den måde ikke blot en statisk størrelse hjemme i sofaen, men bliver en aktiv medspiller i 
opklaringen af mordet. Denne kommunikative strategi, der hviler på et deltagerbaseret 
fundament, muliggør hermed et større engagement, da jagten på morderen ikke blot stopper 
når afsnittet slutter og rulleteksterne kører ned over skærmen. Seerens kognitive processer 
holdes i ave, omend det er en hvilken som helst anden ugedag end “serie-søndag”. Serien 
inviterer således publikum ind i et virtuelt univers, der giver rum for løbende tolkning og 
aktiv problematisering, hvilket udover at opretholde den kognitive aktivitet, også medfører et 
virtuelt fællesskab. Lektor ved Institut for Medier, Erkendelse og Formidling ved 
Københavns Universitet beskriver denne proces således:  
 
På denne måde bliver en vigtig del af denne interaktion mellem Forbrydelsens 
tværmediale format og seerne at indgå i et fællesskab på websitet, hvor det at 
engagere sig i Sarah Lunds efterforskning også bliver til et forum for at diskutere 
seriens handling, plotudvikling og en generel interesse for krimiserier som sådan 
(Sandvik, 2012). 
 
Engagementet udvides således i takt med, at man i sammenspil med andre seere kan udveksle 
tanker og idéer. I kraft af denne debatterende dimension, der bevæger sig indenfor flere 
forskellige lag, kan man argumentere for, at indlevelsen i serien forstærkes og trangen til at 
følge næste afsnit, forøges. Lader man dette være afrundende argument for Forbrydelsens 
succes kan man sammenfattende konkludere, at seerens kognitive aktivitet bidrager hertil. 
Dermed formår Forbrydelsen at trænge dybt ind i publikums bevidsthed, og seeren kan fra 
sofaen være en aktiv del af en større tværmedial begivenhed, som Forbrydelsen nu engang 
var. 
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9. Konklusion 
På baggrund af projektets teoretiske, analytiske og diskuterende del, vil følgende konklusion 
anskueliggøre, hvad der ud fra problemformuleringen er nået besvaret. Projektet blev indledt 
med et problemfelt, hvori vi præsenterede en række interessevækkende problemstillinger. 
Alle med udspring i de grundlæggende forskelle på Danmarks Radios krimiserie 
Forbrydelsen og TV2’s tilsvarende Den som dræber. Dette interessefelt bestod af en række 
forudindtagede holdninger, som vi ville forsøge at udfordre. På denne baggrund undersøgte vi 
de bagvedliggende faktorer, af hvilke Forbrydelsens succes måtte udspringe af. Som et 
nødvendigt led i denne undersøgelse gjorde vi opmærksom på, at det var relevant at 
kortlægge tidligere krimitraditioner med henblik på at karakterisere stilistiske og 
dramaturgiske træk indenfor genren. Givet det faktum at begge serier er danskproducerede, 
fandt vi det nødvendigt at specificere forbindelsen mellem skandinavisk krimitradition og de 
klassiske traditioner. Skandinavisk krimitradition er i sin visuelle stil kendetegnet ved kolde 
farver, der understøtter de skandinaviske socialrealistiske og samfundskritiske 
krimifortællinger på en velovervejet måde. Hertil kombinerer den dramaturgiske struktur 
elementer fra den britiske og amerikanske tradition, og udvider de eksisterende normer for 
krimifiktion. Formålet med denne distinktion var at indramme serierne i bestemte 
forventningsskemaer, for senere at kunne spejle pågældende tendenser i Forbrydelsen og Den 
som dræber. Heraf sikrede projektet sig et krimihistorisk fundament. For at kunne anvende 
denne viden i praksis var det nødvendigt at tage højde for, hvilken betydning traditionerne 
spillede for seerens perceptionsprocesser. Baseret på David Bordwells kognitive filmteori 
tilsigtede vi at undersøge, hvordan den fortællemæssige struktur havde indflydelse på 
publikums oplevelse af serierne. I dette henseende blev der redegjort for de centrale 
kognitionsorienterede begreber fabula og sjuzet. Heraf var vi i stand til at påvise, hvordan 
Den som dræber hviler på et fundament af fabula-sjuzet-strukturer, der vanskeliggør en 
spændingsoptrapning. Seriens forvaltning af sjuzet og fabula skaber et gentagende mønster, 
der i sin kommunikative form ikke kræver et synderligt engagement fra publikum. Modsat 
dette forhold finder man i Forbrydelsen en anderledes organisering af fabula og sjuzet, idet 
publikum i langt højere grad inviteres til selv at skabe logisk sammenhæng i historien. Dette 
realiseres ved ikke at lade sjuzet og fabula følges parallelt med hinanden, men i stedet lade 
sjuzettet arbejde langsomt hen imod seriens samlede fabula. Som et resultat af denne 
fortællemæssige konstruktion skabes der rum for flere sideløbende handlingslinjer og 
niveauer. Dette gør, at fortællingen ikke blot holdes i gang af det kriminalistiske plot, men at 
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der opstår flere fortolkningsmæssige muligheder. De sideløbende handlingslinjer rummer 
både det eksplicitte plot om politiets opklaring af et mord, et politisk perspektiv og et 
psykologisk aspekt. Sidstnævnte placerer krimien inden for et relaterbart univers, hvorfor 
Forbrydelsen appellerer til et genkendeligt følelsesregister hos seeren. Det 
hverdagsrealistiske element kan forklare, hvorfor serien har så stor fascinationskraft ikke 
alene herhjemme, men ligeledes i udlandet. Kombinationen mellem samfundskritik og en 
stærk hverdagsrealisme influerer og former den skandinaviske krimi, således at fortællingen 
både problematiserer samfundet på makroniveau og privatsfæren på mikroniveau. Seeren 
bliver engageret i en særlig grad, idet morderen er en ganske almindelig mand. Når 
handlingen tager en uventet drejning, rammer det publikum på et plan, hvor de ikke er 
mentalt forberedt, og dermed forstærkes den følelsesmæssige reaktion. I et mindre 
identificerbart univers, havde udsvingene kun haft en kortvarig virkning. Skildringen af 
hverdagen har derfor mulighed for at gøre større indtryk på det danske publikum, idet en 
skandinavisk genkendelighed taler til os som fælles referencepunkt, og til udlandet som det 
stærke brand, den skandinaviske krimi har skabt.  
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11.3 Bilag 3: 15 DOGMER FOR DR FIKTION 
 
1.     For DR Fiktion er forfatteren forudsætnin-gen for divisionens eksistens. Forfatteren er 
ikke nødvendigvis manuskriptforfatter i traditionel forstand. Forfatteren kan - i andre 
fiktionsformer end det ‘traditionelle’ drama - være redaktør, instruktør, eller noget 
tredie. Hovedsagen er, at vedkom-mende er indehaver af den vision, der driver 
fiktionen i forhold til DR Fiktions specifikke projekt. Forfatteren behandles i respekt 
for begrebet “ONE VISION”. Forfatteren udvikler sine manuskripter i tæt samarbejde 
med DR Fiktion, således at vores udviklingsekspertise sætter sine tydelige spor i det 
færdige produkt. DR Fiktion har i forhold til sine produktions- linier en række 
‘husdramatikere’. De kan i ikke producerende perioder være ansat på månedsløn til 
ideudvikling af nye serier. 
  
2.     DR’s public service-status kræver, at vores produktioner - ud over ‘den gode historie’ 
- indeholder et overordnet plot med eti-ske/sociale konnotationer. Med andre ord skal 
vi altid fortælle en dobbelt historie. Vægtningen af disse to historier i forhold til 
hinanden vil altid være afhængig af samfundets historisk-kulturelle diskurs. 
  
3.     Der er crossover mellem branchens og DR Fiktions forfattere og instruktører. 
  
4.     Der er crossover mellem branchens og DR Fiktions produktionsmedarbejdere. 
  
5.     DR Fiktions producenter skal have en afklaret holdning til balanceringen af 
instruktørernes intentioner i forhold til hovedforfatterens intentioner. 
  
6.     Dramachefen delegerer sit ansvar for den enkelte produktion til den respektive 
pro-ducent. 
  
7.     Med respekt for DR Fiktions samlede økonomi, ressource- og mandskabsforbrug 
gives producenten størst mulige producers choice. 
  
8.     Dramachefen virker som coach i forhold til producenten - ligesom producenten virker 
som coach i forhold til sine nøgle- medarbejdere. Mottoet for os som ledere er: not in 
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control - but in charge of Denne ledelsesholdning opfordrer ikke til 
konsensusbeslutninger. 
  
9.     Ved den bedst mulige planlægning - her- under rettidig aflevering af manuskripter - 
sikres produktionsmedarbejderne rimelige arbejdsvilkår. 
  
10.  For at opnå størst mulig synergi i for- holdet mellem produktionen, mediet og 
seerne/lytterne/brugerne afvikles DR Fiktions produktioner i respekt for denne 
kommunikationstrekant. 
  
11.  Der skal være et afklaret forhold i valg af repertoire mellem DR Fiktion og 
ChefRedaktionen. 
  
12.  Der er en løbende langtidsplanlægning for repertoire og økonomi mellem 
ChefRedaktionen og DR Fiktion: tv-voksendramatikken 5 år, tv-børnedramatikken 3 
år, radiodramatikken 2 år, ungdomsdramatik-ken løbende. 
  
13.  Der er løbende kontakt mellem DR’s me-dieforskning og DR Fiktion med henblik på 
forskning i divisionens produktioner, herunder div. tests. 
  
14.  I DR Fiktion er der fokus på innovation af repertoire, produktionsprocesser og med- 
arbejdere i samarbejde med ChefRedaktionen og HR. 
  
15.  DR Fiktion bruger årligt minimum 2 pro-cent af sit samlede budget til udvikling af ny 
dramatik. 
  
Fra: http://video.dfi.dk/Kosmorama/magasiner/248/kosmorama248_180_artikel13.pdf af 
lektor i filmvidenskab Eva Novrup Redvall - Besøgt d. 15.05.2015 
 
 
